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DAS GRAPHISCHE WERK DES BARTHOLOMÄUS SPRANGER 
VON 


ALBRECHT NIEDERSTEIN 
Mit ı2 Abbildungen. 


Sieht man nach den Gemälden Sprangers !) seine Zeichnungen, so ist man er- 
staunt, nach so sauberer, glatter Detailarbeit derartig Unmittelbares zu finden, derartig 
Unbekümmertes um Verzeichnung und Häßlichkeit des Dargestellten. Man denkt 
unwillkürlich an das, was Mander den Goltzius über den Zeichner Spranger sagen 
läßt, daß niemand ihm gleich komme, während die Kritik selbst seiner späten Gemälde 
sich auf den Ausdruck beschränkt, niemand werde ihn übertreffen. 

Noch einer andern Bemerkung van Manders erinnert man sich. Spranger 
benutzte für seine Zeichnungen nur Kohle und Kreide, bis ihn Papst Pius V. für die 
Feder zu interessieren verstand. Um 1570 überwand er seine Abneigung gegen die 
Unwiderruflichkeit des Federstrichs, gegen eine Technik, die in der letzten Phase des 
Manierismus in Rom bevorzugt wurde, während man in Florenz Rötel und Kreide 
verwandte 2). 

Nur Federzeichnungen sind mir von Spranger’s Hand bekannt geworden. Er 
sah vermutlich schon nach den ersten Versuchen, wie gut sich die Fähigkeit der Feder, 
Dinge summarisch zu umreißen, mit seiner eigenen Sprunghaftigkeit, seiner mangelnden 
Ausdauer vertrug. Erst bei Zeichnungen des vorgerückten Alters, von seinem 40. Jahr 
an, überrascht die Feinheit der Mache, die Virtuosität des Federstrichs verbunden mit 
der differenzierten Farbigkeit der Lavierungen, — ein Können, das nur auf Grund 
systematischen Arbeitens erworben sein kann 3). 

Bei der Zusammenstellung von Spranger’s Zeichnungen kann man kaum vor- 
sichtig genug vorgehen in Anbetracht der ungeheuren Menge von Blättern, die unter 
seinem Namen gehen, in Anbetracht der dagegen stehenden Tatsache der geringen 
Anzahl eigenhändiger Gemälde und endlich, weil diese Bilder darauf aufmerksam 
machen, daß Signaturen nur selten bei ihm vorkommen. 


!) Für die Gemälde und die Biographie Spranger’s wird auf den Aufsatz von E. Diez, Der Hof- 
maler Bartholomäus Spranger, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen XXVIII Wien, und ferner 
auf die Biographie Spranger’s von Mander in seinem Schilderboek verwiesen. Eine Monographie Spran- 
ger’s wird von mir vorbereitet, die die notwendige Auseinandersetzung mit der Herkunft des Spranger- 
schen Stils, mit seinem Schaffen in Italien und mit seinem Spätstil bringen muß. 

:) H. Voß, Zeichnungen der italienischen Spätrenaissance, München 1928 S$. 26. 

3) Sehr treffend für Spranger’s Zeichenmanier ist die Charakteristik, die A. Jos. Dezallier d’Argen- 
ville in seinem Abrege& de la vie des plus fameux peintres... Paris 1745—52 gibt. 
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Da das Testament Spranger’s#+) nur in einer späteren Abschrift existiert, ist 
es nicht möglich, seine Unterschrift mit Signaturen von Zeichnungen zu vergleichen. 
Der Namenszug findet sich jedoch auf der Radierung des Jahres 1589, der heilige 
Bartholomäus (R. ı.) und auf der Zeichnung der Fama im Besitz des Grafen Lamberg 
(Z. 27) 5). Diese Zeichnung gibt durch die Herkunft einen sicheren Beweis ihrer 
Echtheit, sie bedeckt eine Seite des Stammbuchs von Benedict Ammon. Durch ver- 
schiedene datierte Inschriften von Reichsfürsten und anderen hervorragenden Persön- 
lichkeiten wird das Zustandekommen dieses Buches in den Jahren 1599—1613 be- 
glaubigt. Die Signaturen von Radierung und Zeichnung stammen offenbar von der- 
selben Hand. Durch Schriftvergleich schließen sich folgende Zeichnungen an: 
Minerva und Cybele (Z. 16), Apollo (Z. 19) und Amor (Z. 25). Überdies stimmt bei 
allen Blättern die Tinte der Signatur mit der der Zeichnungen überein. Nur bei dem 
Amor ist letztere Feststellung nicht ganz sicher. 

Keine der vier angeführten Zeichnungen, — die demnach Originale sein müssen, 
denn irgendwelche Widersprüche ergeben sich nicht, — ist eine Studie zu einem der 
Gemälde Spranger’s; aber schon aus diesem beschränkten Material läßt sich ein ein- 
heitlicher Stilerkennen. Allen Blättern gemeinsam ist die Technik, — es sind lavierte, 
weißgehöhte Federzeichnungen, — und das Thema, — der menschliche Körper in 
sehr gebauten Stellungen. Man erkennt die Haltung der Venus auf dem Bild „Venus 
und Merkur‘‘®) in dem Apollo wieder. Der vorgewölbte Bauch, der sich rückwärts 
legende Oberkörper, die dadurch bedingten Säbelbeine, die zu großen und sehr ab- 
breviiert gezeichneten Hände und Füße, die Locken, die Nase und die Augen, der 
Gesichtstyp sind charakteristische Merkmale, die sich sofort einprägen. 

Von all diesem findet sich etwas in jeder Zeichnung. Beispielsweise ist der 
Gesichtstyp bei Amor, bei Apollo und bei der Minerva mit geringen Abänderungen 
fast der gleiche. Sehr eindrucksvoll ist ferner das Bild des Strichs, das man wie etwa 
einen Brief mit graphologischem Interesse betrachtet. Bei jeder Zeichnung stimmen 
die kleinen Verschiedenheiten in der Signatur mit den größeren des Stilcharakters 
überein, — d.h. im Lauf der Entwicklung ändern Namenszug und Zeichnung gemein- 
sam ihren Ausdruck, — ein weiterer, nunmehr fast überflüssiger Beweis für die Zu- 
sammengehörigkeit von Zeichnung und Signatur. 

Amor und Fama sind 1599 und 1605 datiert. Die feine Farbigkeit bei dem 
Apollo, — überraschend, da er im Grund die gleiche Technik aufweist wie die anderen, 
nur mit dem Unterschied, daß minimale Stellen rötlich gehöht sind, — läßt an die 
differenzierte Farbigkeit des Bildes „Sieg der Weisheit über die Unwissenheit‘ 7) 
denken. Der von Diez für das 1588 datierte „Peterle Epitaph‘‘ 3) hervorgehobene 
Dürer’sche Einfluß ist bemerkbar in dem derben, etwas knochigen Körperbau. Auch 
der Gesamtausdruck des Strichbildes erinnert in gewisser Weise an Dürer. Der 


4) Prag, Stadtmuseum, Handschrift Nr. 2176 Fol. 23 abgedruckt Diez, a. a. O. 
5) R. steht für Radierungskatalog, Z. für Zeichnungskatalog. 

6) Diez a. a. O. Fig. 17. S. ı18. 

7) Diez, a. a. O. Tafel XVII, S. 116. 

8), Diez a. a. 0. Fig. ı7,.S. 114. 
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Apollo könnte demnach um 1590 entstanden sein, Cybele und Minerva vielleicht noch 
etwas früher, da alles weniger luftumflossen erscheint, mehr gezeichnet als gemalt. 

Die Zahl der durch die Signatur beglaubigten Stücke wird erweitert durch die 
drei eigenhändigen Radierungen, von denen eine 1589 datiert ist. Die beiden anderen 
scheinen aus stilistischen Gründen in dasselbe Jahr zu gehören. Der Sebastian (R. 2) 
hat einige Ähnlichkeit mit dem Apollo, so daß die angenommene Datierung sich be- 
stätigt. Hinzu kommen einige andere Zeichnungen, die als Vorlagen für Stiche ge- 
dient haben: Venus und Merkur (Z. 8) für den Stich des Pieter de Jode sen., Venus 
und Amor (Z. 9) für den Stich des E. Sadeler, der heilige Martin (Z. ıı) für den Stich 
des Z. Dolendo, das Götterbankett oder die Hochzeit der Psyche (Z. 10) für den 1587 
datierten Stich des Goltzius (B. 277) 9), Venus (Z. ı2) für den Stich des Egbert van 
Panderen, Adam und Eva (Z. 23) für den Stich des Z. Dolendo aus dem Jahr 1598 
(Lebl. r). 

So verschieden das Strichbild der einzelnen Blätter untereinander aussehen 
mag, die Gesamtheit hinterläßt den Eindruck einer sehr typischen, Beachtung for- 
dernden Persönlichkeit, die in ihrem eigenwillig engbegrenzten Gebiet viele und er- 
staunliche Variationen sucht und immer im ersten Entwurf findet. Darin liegt die 
Schwierigkeit im Agnoszieren und Chronologisieren Spanger’scher Zeichnungen; 
denn die Typik der Figuren und ihrer Gesten bleibt dieselbe oder doch annähernd, 
nur innerhalb dieses Rahmens ändert sich der Gehalt, er gibt den Dingen einen immer 
neuen Ausdruck. So einfach es demnach sein mag, Sprangerbeeinflußtes zu er- 
kennen, so schwierig ist es manchmal, Original und Kopie zu unterscheiden. 

Eine summarische Chronologie der elf zitierten Stücke läßt sich verhältnis- 
mäßig leicht bewerkstelligen. Um das Götterbankett, also um das Jahr 1587, gruppieren 
sich deutlich erkennbar der heilige Martin (Z. ır), Venus und Amor (Z. 9) und die 
Venus der Sammlung Lugt (Z. 12). Zwischen die drei Radierungen des Jahres 1589 
und den Apollo in Wien ist Cybele und Minerva zu setzen. Die Jahre 98 und 99 er- 
geben durch Sündenfall (Z. 23) und Amor (Z. 25) kein einheitliches Bild. Im Amor 
scheint sich eine Festigung der noch teigig quellenden Fleischmassen des Sünden- 
falls anzukündigen, besonders wenn man die Fama von 1605 in diese Entwicklung 
einbegreift. Für Venus und Merkur (Z. 8) scheint in der Entwicklung ab 1587 kein 
Platz. Die Zeichnung ist wahrscheinlich etwas früher anzusetzen. 

Diese Markierungspunkte der Entwicklung im Auge behaltend, muß man den 
größeren Teil der Zeichnungen aus der Albertina an den Anfang setzen, wahrschein- 
lich in die Zeit vor der Berufung Spranger’s nach Prag. Den Entwurf für ein Kuppel- 
gewölbe stellt der Götterkreis (Z. ı) dar. In bezug auf diese Zeichnung erwähnt 
Benesch :°) die zerstörten Fresken im Wiener Neugebäude !!). Der Zusammenhang 
' ist sehr wohl denkbar. Mander erwähnt nichts von ausgeführten Fresken für Privat- 
leute, und zeitlich wird eine Übereinstimmung bestehen. 


9) O. Hirschmann, Hendrick Goltzius, Leipzig 1919. 

10) A. Stix. Beschreibender Katalog der Handzeichnungen in der graphischen Sammlung Alber- 
tina, Wien. 1926/28 II. Nr. 278. 

1) Diez a. a. O. S. 94. 
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Die Zuschreibung des Götterkreises an Spranger erweist sich als richtig bei 
einem Vergleich mit dem Götterbankett (Z. 10). Ähnliche Gesichter finden sich, 
wie bei dem Jupiter und dem Flußgott auf dem Götterbankett vorn ziemlich in der 
Mitte, ähnliche Stellungen, die jeweilige Minerva, ähnliches Überbetonen von Händen 
und Füßen, ähnliche Wolken, ähnliche Stoffalten zum Zweck der Gruppenbildung. 
Wesentlicher aber als diese leicht zu erkennenden Ähnlichkeiten ist die gleiche Ge- 
sinnung des Strichs, der gleiche Ausdruck in den Gesichtern. Sehr typisch für diesen 
Ausdruck ist die Venus mit dem Amor. 

Nicht zu übersehen sind aber die Verschiedenheiten. Das Götterbankett ist 
viel feiner, viel kleinteiliger als das Wiener Blatt mit seinen klaren und verhältnis- 
mäßig einfachen Formen, die in engerer Beziehung zu Italien entstanden sein müssen. 
Correggio’s Ausmalung der Kuppel in San Giovanni Evangelista in Parma hat schon 
in der Gesamtkomposition viel Verwandtes. Die sonderbar wattigen Wolken, ihre 
kubische Materialität neben der von menschlichen Gliedmassen, stammen von dort 
und von der Kuppel des Doms in Parma. Bei den Engeln im Dom finden sich ähn- 
liche Gesichter von ähnlichen Locken umrahmt. Dies alles sieht übertriebener, zu- 
gespitzter bei Spranger aus. Correggio hat auch nicht durch so blitzartige Effekte 
die Farbigkeit unterstrichen. Die Tendenz, Vielformiges in Beziehung zu einem ein- 
fachen Kubus zu bringen, — wie bei Spranger auf dem Götterkreis das Gesicht der 
Venus zu ihrer rechten Brust, — sieht man bei Correggio und von da übernommen bei 
Federigo Zuccari auf der Verkündigung ':) in dem Engel mit der Laute. Die Tat- 
sache an sich ist also ein Charakteristikum der Zeit oder zum mindesten der Schule 
Zuccari. Die Art der Ausführung aber läßt die beiden Persönlichkeiten deutlich sich 
voneinander unterscheiden. Der Nordländer macht eine geistreiche Spielerei aus 
dem Motiv, das der Italiener nach der Maniera grande behandelt. 

Einwandfreier als auf den ersten Gemälden der deutschen Zeit ist auf dem 
Götterkreis der Zusammenhang mit Spranger’s italienischen Bildern zu erkennen. 
Was Diez über die Maltechnik der Gesichter auf der ‚Johannesmarter‘‘ in Rom 
schreibt '3), ist fast ebenso gültig für diese Zeichnung. Nur hat trotz Farbigkeit und 
blitzartigem Aufleuchten der Entwurf das Reliefmäßige eines Freskos. 

Sehr gut und dem Stil des Spätmanierismus sehr entsprechend ist die Zusammen- 
bindung der Gruppen. Im Zick-Zack schlingt sich ein Band von Figur zu Figur, 
gebildet aus Faltenzügen, Körperteilen und Wolken, immer wieder bizarr unter- 
brochen und doch fortgesetzt durch Akzente von Händen, Füßen und Köpfen. Nir- 
gends reißt das Band ganz ab. Doch einen gewissen Anfang bildet die rechte Hand 
der Juno, zu der mit kaum spürbarer Unterbrechung das Ende des Apollofußes über- 
leitet. Die gerade Linie vom Gesäß des Merkur zum Kopf der Venus beweist, durch 
wieviele reizvolle Haltepunkte die starre Konstruktion lebendig wird. Dabei ist die 
perspektivische Verkürzung der Figuren nicht immer sehr glücklich, zum Beispiel 
bei der Minerva und dem Apollo. Auch die ähnliche Stellung der Minerva auf dem 


12) Zeichnung in den Uffizien, abgebildet H. Voß, Die Malerei der Spätrenaissance in Rom und 
Florenz, Berlin 1920 II. S. 459. 
33) Diez a. a. O. $. 109, Figur 6. 
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Götterbankett sieht noch nicht viel besser aus. Nachlässigkeiten dieser Art würde 
die sorgfältige Durcharbeitung der späteren Jahre nicht mehr zugelassen haben. 

In Stil und Technik sehr verwandt dem Götterkreis und besonders den ihnen 
dort entsprechenden Figuren ist die Zeichnung Venus und Amor (Z. 2). Nur ist 
hier alles flächiger, weniger rund modelliert; das Zeichnerische an sich spielt eine 
größere Rolle. Näher als der Götterkreis steht die Venus dem aus Flächen zusammen- 
gesetzten Körpervolumen einer Salmacis 4). Ähnlich ist die scharfe, fast gerad- 
linige Abgrenzung von Licht und Schatten beim Unterschenkel und im Gesicht. Die 
perspektivische Stellung des Amor wird nicht ganz klar, — ebensowenig wie die des 
Hermaphrodit. Ein leichtes Gebilde, flockiger als die Wolken des Götterkreises, 
wächst er aus flachen Wänden. Selbst bei Darstellungen von nur zwei Personen wird 
die nebensächlichere ins Zentrum geschoben, gemäß dem manieristischen Bestreben, 
Vorstellungs- und Kompositionszentrum nicht koinzidieren zu lassen. Zu dem Motiv 
der Zeichnung gibt es eine Parallele auf dem Stich des Matham in den Figuren der 
Venus und des Amor (B. 204). Auch das Tuch der Venus kommt auf dem Stich bei 
der Nymphe links vor. Der Stich ist aber wohl nach einem etwas späteren Vorwurf 
entstanden. Die Kleinteiligkeit des Ganzen und besonders der Merkur weisen schon 
auf den Anfang der Prager Zeit. 

Zunächst im Stil sieht Herkules und Deianira (Z. 3) sehr anders aus als die 
beiden besprochenen Zeichnungen. Gemeinsam aber ist ihnen allen das Flackern 
der aufgesetzten Lichter. Nur ist es beim Herkules mit ganz anderen Mitteln erreicht. 
Verschiedenartige Techniken lassen bei Spranger und seiner Zeit nicht unbedingt auf 
verschiedenartige Datierungen schließen. Es kommt vor, daß das gleiche Motiv in 
anderer Technik wiederholt wird, — wie beim Amor von 1599 (Z. 24 u. 25), — so bis 
auf Details genau, daß man nur auf gleichzeitige Studien mit verschiedenen Zwecken 
für ein gemeinsames Ziel schließen kann. So ist der Herkules wohl ein erster Entwurf, 
in dem wenig mehr angestrebt wird, als die Helligkeitswerte des Bildes festzulegen. 
Die Lavierung, so sehr sie durch ihre körperaufreißende Wirkung von der auf den 
beiden anderen Zeichnungen abweicht, hat in ihrem gradlinigen Absetzen sehr viel 
Ähnlichkeit mit der Lavierung der Venus. 

Abgesehen von der Art der Farbigkeit gehören auch Kompositions- und Körper- 
probleme der Zeit vor 1580 an. Ganz der knalligen Farbbehandlung entspricht die 
Überdeutlichkeit der entgegengesetzten Richtungen des Blicks und des Weges. Die 
Blickrichtung des Herkules wird unterstützt durch seinen Arm, dessen Hand, trotz 
des tatsächlich dazwischen liegenden Raums, dem Nessus unter das Kinn zu fassen 
scheint. Sehr viel besser und nicht so überdeutlich ist die ähnliche Geste des Herkules 
zu der räumlich weit hinter ihm stehenden Ceres auf dem Götterbankett, das minde- 
stens sieben Jahre später entstanden ist. Dieselbe perspektivische Unklarheit, — 
gewiß nicht ohne Absicht und nur aus Nichtkönnen, — besteht zwischen Herkules 
und Deianira. 

Der Zeichnung sehr verwandt in der Technik ist die von Voß dem Federigo 


14) „Salmacis und Hermaphrodit“, Gemälde im kunsthistorischen Museum in Wien, abgebildet 
Diez a. a. O. Figur ı8. $. ı20. 
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Zuccari zugeschriebene Porta Virtutis aus dem Jahr 1581 '5). Die zeitliche Placie- 
rung der Arbeit wird dadurch überzeugender. Wahrscheinlich ist die Zeichnung 
ein früher, nachher ganz aufgegebener Entwurf zu dem Wiener Bild ‚Herkules und 
Deianira‘‘ 16), 

Die Zartheit des Federstrichs in den Köpfen von Herkules und Deianira, der 
die Schraffuren des Schattens an Deianiras Arm und unter der Hand des Nessus ent- 
sprechen, hat ihre Parallele in den schattierten Partien der Minerva mit den Musen 
(Z. 4). Diese leichten, etwas unsicher sitzenden Schraffuren, die später eine größere 
Festigkeit haben würden, beweisen die frühe Datierung auch dieser Zeichnung. 

Das Standmotiv der Salmacis hingegen, das im Gegensinn erscheint, ist kein 
unbedingter Beweis dafür. Es könnte auch auf dem Götterbankett wieder vorkommen. 
Aber gerade ein Vergleich mit diesem spricht für die Fixierung der Minerva mit den 
Musen in den Anfang der achtziger Jahre. Beide Zeichnungen haben ähnlich feste 
Konturen, aber beim Götterbankett sind die Details sorgfältiger ausgearbeitet. Es macht 
einen einheitlicheren Eindruck. Lavierungen mit festen Grenzen gibt es nicht mehr. 
Das Lockere, Fahrige des Musenblattes ist verschwunden. Wesentlich die Innen- 
zeichnung hat sich entwickelt. Wo sie schon bei der Minerva mit den Musen ganz 
vereinzelt, zum Beispiel beim Flußgott auftritt, ist sie unsicher; sie sitzt nicht durchaus 
notwendig. Analog verhält sich die Komposition. Der Musenkreis wie das Götter- 
bankett haben die gleiche Tendenz, festumrissene Figuren zu einer Masse zu binden, 
eine Tendenz, die zwischen renaissancemäßigem und barockem Wollen vermittelt. 
Sie äußert sich bei dem Musenblatt schon harmonischer, weniger gewaltsam als früher 
bei dem Götterkreis, während beiden gegenüber das Götterbankett eine gleichförmige 
kompakte Masse bildet. 

Auf dem Musenblatt findet die über räumliche Entfernung von vorn nach hinten 
zwingende Geschlossenheit der Gruppe: Minerva, Flußgott und Muse am weitesten 
links, ihre eindeutige Fortsetzung nach rechts, — und von der Minerva wieder nach 
vorn, — in dem folgenden Figurenkomplex, der gegen den Hintergrund mit den zwei 
sitzenden Musen abschließt. Die Gefahr, diese beiden letzteren außerhalb der Situ- 
ation erscheinen zu lassen, wird überbrückt durch den Arm der stehenden, von rück- 
wärts gesehenen Muse, deren Hand mit dem Stück Stoff direkt zu Kopf und Arm der 
hintensitzenden überleitet. Das Götterbankett steigert diese Bestrebungen durch 
minutiöse Ausarbeitung von Details, so daß eine sehr viel eindrucksvollere Gesetz- 
mäßigkeit aus ihm spricht. 

Einen Schritt weiter in der Ausbildung der Innenzeichnung geht das Blatt 
Venus und Neptun (Z. 5). Ein Vergleich der Oberkörper des Flußgotts beim Musen- 
blatt und des Neptun beweist hinlänglich, um wieviel sicherer die Striche beim Neptun 
auftreten. Die Kopfhaltung der Venus erinnert an die des Bildes „Venus und Mars, 
von Merkur gewarnt‘ ı7). Der Akzent wird von plastischen auf farbige Probleme ver- 
legt, weniger noch bei den Seepferden, als besonders bei der Venus. 


15) Abgebildet Voß, Malerei der Spätrenaissance a. a.0O.IIS. 596. 
16) Diez a. a. O. Tafel XVII. S. ı21ı. 
ı7) Diez a. a. O. Figur 16, S. 118. 
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Abb. 1. 


Deutlicher wird dies auf der Braunschweiger Zeichnung, Jupiter und Juno 
(Z. 6) (Abb. 1). Unschwer kann man sich das Blatt farbig vorstellen. Der Stich des 
Johannes Bara behandelt das gleiche Thema. Er ist wohl nach einem ähnlichen 
Vorwurf aus der gleichen Zeit später entstanden. Es handelt sich bei der Braun- 
schweiger Zeichnung um einen ersten Entwurf. Das läßt schon das Fehlen der Weiß- 
höhung erkennen. Der Federzug ist freier und kühner als auf den früheren Blättern. 
Die wenigen Striche der Innenzeichnung sitzen in bewußter, fester Absicht. 

Annähernd noch in die gleiche Zeit gehört die Düsseldorfer Venusdarstellung 
(Z. 7). Sie ist mehr ausgeführt, aber langweiliger und kraftloser. Immerhin sind 
die Köpfe von Venus und Merkur und ihre Oberkörper in der Technik zu gut für eine 
Kopie. Die vertriebene Weißhöhung und Lavierung sorgen für eine feinere Modellie- 
rung der Körper, die schon an die Zeit des Götterbanketts erinnert. Immerhin behält 
das Fleisch noch seine weiche Konsistenz. 

Auf der Zeichnung in Basel, Venus und Merkur (Z. 8) (Abb. 2), ist der Körper 
schon fester geworden. Die Rundung seiner Formen wird betont. Sicher, fast grob 
sitzt der Strich, so daß man zunächst diese Art mit der leichten spielerischen des An- 
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Abb. 2. 


fangs nicht in Einklang bringen zu können glaubt. Aber schon die letzten Zeichnungen 
bereiten darauf vor, und es ist nicht zu vergessen, daß Spranger bisher kaum zeichnete, 
um etwas Endgültiges zu schaffen, außer Vorlagen für Stiche, zu denen das Blatt 
Venus und Merkur gehört. Erst in der Zeit des Götterbanketts oder wenig früher 
kann man bei ihm von einer eigentlichen zeichnerischen Produktion sprechen. Natur- 
gemäß wechselt nun der Stil häufiger, und ebenso die Technik, wie der Versuch der 
drei Radierungen des Jahres 1589 beweist. Um 1590 sind die meisten seiner Zeich- 
nungen entstanden, wie auch in diesen Jahren am meisten nach ihm gestochen worden 
ist. Auf dem Baseler Blatt hat die Innenzeichnung schon ihre vollendete, für sich 
selbst existierende Ornamentik. Der Bauch der Venus und auch des Amor lassen 
dies erkennen. Der Aufbau ist nun straffer. 

Venus und Amor aus der Sammlung A. Klein in Frankfurt (Z. 9) stellt sozu- 
sagen eine Kombination der Techniken der beiden zuletzt besprochenen Zeichnungen 
dar. Das Blatt vereint die Festigkeit der Struktur der einen mit der weichen Modellie- 
rung der andern. Seine Verwandtschaft mit dem Götterbankett ist klar. Nicht so 
sicher ist, ob es noch vor ihm entstand, wozu außer der Technik auch die Rund- 
lichkeit der Formen verleiten möchte. Die ornamentale Zusammenstellung der 
Figuren, — man denkt an einen Initialbuchstaben, etwa ein R, geformt aus Men- 
schenkörpern, — und das Fenster, das der Szene Luft gibt, lassen auch auf spätere 
Zeit schließen. 

Der Stich des E. Sadeler, dem die Zeichnung als Vorlage gedient hat, ist in gleichem 
Sinn ausgeführt. Da Analoges in der Zeit des öfteren vorkommt, — nach Bildern 
erscheint der Stich meistens im selben Sinn, — besteht kein Grund, das Blatt für eine 
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Kopie nach dem Stich zu halten. Die Qualität der Zeichnung und die Charakteristik 
des Strichs halten auch genügend ab von dieser Meinung. 

Trotz seiner unendlich vielen eleganten Kurven hat das Götterbankett (Z. Io) 
eine noch festere Struktur als das zuletzt besprochene Blatt. Die Innenzeichnung 
tritt mehr hervor; aber kleinteilig und fein sitzt ein Detail neben dem andern. Dem 
Oberkörper des Herkules rechts geben die kleinen Häkchen, — auf dem Stich zu 
Muskelhügeln entwickelt, — etwas Knorpliges, Knolliges. Sie werden zum Anlaß, 
vorgreifend einiges über Spranger’s Arbeiten und deren Wirkung in den nächsten 
Jahren zu sagen. 

Man wird an die Weiterentwicklung des Herkulestyps von Goltzius in seinem 
„Knollenmann‘ :®) erinnert. Brust- und Bauchpartie dieses Herkules aus dem 
Jahre 1589 sind aber auch dem Spranger’schen Christus des ‚‚Peterle Epitaphs‘‘ von 
88 19) außerordentlich ähnlich, besonders durch die Betonung der Mittellinie, wenn 
man die in bezug auf Muskelbildung übertreibende Art des Goltzius und die elegantere 
von Spranger berücksichtigt 2). Für die Entwicklung des Endes der achtziger Jahre 
bedeutet dies eine zunehmende Zügigkeit des Ganzen bei wuchernden Teilen. Die 
Periode dieses ‚‚Teigstils‘‘ 2!) ist im Götterbankett sichtbar in ihrem Anfang, der noch 
mehr ein ‚„Knollenstil‘ ist. Sie läßt sich bei Spranger’s Zeichnungen bis zum Sünden- 
fall (Z. 23) verfolgen. 

Eine weitere Überlegung drängt sich auf beim Vergleich der Stilverschieden- 
heit folgender beider Goltziusstiche: einmal des erwähnten Herkules von 89, der Golt- 
zius’ Erfindung entstammt und naturgemäß des Goltzius Entwicklung, wenn auch von 
Spranger beeinflußt, charakterisiert, und dann der heiligen Familie (B. 275), die von 
Hirschmann in das gleiche Jahr datiert wurde. Klar erkennbar ist das Zunehmen 
der Zügigkeit in Spranger’s Stil seit dem ‚‚Peterle Epitaph‘‘ vom Jahr vorher. Hierfür 
kann Goltzius nicht als Autor verantwortlich gemacht werden, denn wenn ein Stecher 
den Stil seines Vorbildes ein Jahr später mit eigener Note wiedergibt (der Herkules 
von 89), so muß der andere, neue Stilwille eines Stichs desselben Jahres (die heilige 
Familie nach Spranger) getreu auf das Vorbild zurückgehen, da der Stecher einen 
verhältnismäßig eigenen Stil dafür aufgibt. Die Anfänge dieser Entwicklung sind, 
wie gesagt, schon ein Jahr vorher bei Spranger sichtbar (Peterle Epitaph). Aus all 
diesem folgt, — abgesehen von der genügend bekannten Tatsache, daß .Goltzius in 
erstaunlichem Maße originalgetreu gestochen hat, — daß er zum mindesten von 
1585—90 Spranger’s Entwicklung von Jahr zu Jahr aufmerksam verfolgte, und daß 
er diese Entwicklung als maßgeblich für den Zeitstil ansah. 

Die außergewöhnliche Berühmtheit ::) des Götterbanketts ist der Präzision 
der Zeichnung, vor allem aber der Komposition zuzuschreiben. Die große Menge der 
Figuren macht das Blatt unerfreulich für einen Betrachter, der Wert legt auf eindeutige 


ı$) B. 142 abgeb. Hirschmann, Goltzius a. a. O. Taf. XVI. 

19) Diez a. a. O. Figur ıı. 

20) Die beiden Herkules von Stich und Zeichnung des Götterbanketts dienen hierbei als Vergleich. 
21) Hirschmann, Goltzius a. a. O. S. 177. 

22) Mander-Floerke II. S. 243. Epistolae Ortelii I. Nr. 154 S. 355. 
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Abb. 3. 


Erkennbarkeit des Vorgangs. Für die Anschauung bildhafter Tatsächlichkeit teilen 
sich die Formmassen klar in einen großen Mittelraum mit zwei niedrigen Seitenräumen. 
Das Volumen der Bedachung beider Nebenräume entspricht dem Kreisausschnitt mit 
dem Ausblick auf die Erde. 

Vermieden wird eine zu scharfe Trennung zwischen dem Hauptraum und dem 
rechten Nebenraum dadurch, daß die an sich sehr breite trennende Zone gebildet ist 
aus den distanziert stehenden Körpern von Herkules und Ceres. Zwei Leiber, zwei 
Säulen tragen das Gewölk der Decke. Ihre reelle Entfernung von einander der Tiefe 
zu wird verändert zu einem Nebeneinanderstehen durch den Arm des Herkules mit 
der weisenden Hand, die den Beschauer sowohl auf die Hochzeitstafel, als auf die 
Ceres Kallipygos aufmerksam macht. Links von der Ceres schließt sich durch ein 
ähnliches Mittel der Flußgott an die Gruppe des Bacchus, der dem Putto Wein ein- 
schenkt. Gleichzeitig geschieht die Entsprechung der Arme des Flußgotts und des 
Bacchus. In ähnlicher Weise sind die ungefähr 150 Figuren des Blattes zusammen- 
gebaut, unendlich viele kleine Teile, die einen streng geordneten und geschlossenen, 
von eigenem Rythmus durchlebten Mikrokosmos bilden. 
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Abb. 4. 


Das doppelte Repoussoir des Herkules und der Ceres mit seinen spitzen Gesten, — 
nach Delbanco nicht Perspektive vermittelnd, sondern ‚ein Stoß, der spaltet‘‘ 23), — 
durch die Unsicherheit seines Standorts einesteils die Erschütterung des eigenen Stoßes 
auffangend, anderen Teils der Labilität des gesamten Wolkenheims Rechnung tragend, 
kurz die nach schwierigen Berechnungen verknüpften Doppeldeutigkeiten aller vielen 
Einzelteile sind der Grund gewesen für die Beliebtheit des Blattes, neben der selbst- 
verständlich geforderten Qualität der Zeichnung. 

Sehr bald aber in den nächsten Jahren verlegt sich bei Spranger das Schwer- 
gewicht auf die technische Ausbildung der Zeichnung. Gleichzeitig wächst das Interesse 
am dargestellten Vorgang. Noch ganz aus der kompositorischen Tendenz des Götter- 
banketts ist die Amsterdamer Zeichnung des heiligen Martin (Z. ıı) (Abb. 3) ent- 
standen. Neu sind hier die eckigen Bewegungen, während man bisher in den acht- 
ziger Jahren nur runde Gesten fand. Mit aufdringlicher Betonung stoßen die aus- 
gestreckten Arme der beiden Männer im rechten Winkel zusammen. Neu ist auch 
das elancierte Schreiten des Martin, das nichts mehr von dem lastenden Stehen des 
Herkules auf dem Götterbankett hat. Weder vorher noch nachher sind Figuren in 
dem Maß ineinander komponiert. 


23) G. Delbanco, Der Maler Abraham Bloemaert, Studien zur deutschen Kunstgeschichte Nr. 253. 
Straßburg 1928, S. 20. 
2* 
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Das elastische Stehen und die gestreckten Armhaltungen finden sich wieder 
auf der Zeichnung der Sammlung Lugt (Z. ı2) (Abb. 4). Die Komposition ist orna- 
mental im Sinn dieser ganzen Zeit vom Götterbankett an, aber unbeschwerter, nicht 
mehr so brutal wie dieses. Die Innenzeichnung fehlt wieder, um eleganter Formung 
und feiner Tönung Raum zu lassen. 

Das Blatt ‚‚Die Toilette der Venus‘ (Z. 13) geht einen Schritt weiter in dem Be- 
streben, durch Innenzeichnung die Farbigkeit zu vertiefen. Sie erinnert an das Wiener 
Bild „Venus und Merkur‘ 24) nicht nur in dem Stehen der Frau mit dem wagerecht 
gestreckten Arm, auch die blasse, silberige Tönung hat ähnlichen Charakter. 

Das Jahr 1589 scheint das Entstehungsjahr aller drei Radierungen zu sein 
(R. 1-3). Über diese Radierungen herrscht in der Literatur allgemeine Uneinigkeit. 
I. de Jongh 5) erwähnt vier Evangelisten, einige Heilige und Anderes als Oeuvre- 
verzeichnis der Radierungen Spranger’s. Nagler :°) führt sechs Radierungen an, von 
denen zwei nicht signiert seien. Alle wären sehr selten. Er selbst habe nur den Se- 
bastian und den Johannes gesehen. Den Bartholomäus beispielsweise habe ich nur 
in Wien in der Albertina und in Dresden in der Sammlung Friedrich Augusts II. ge- 
troffen. Von den beiden, von Nagler als unsigniert angeführten Radierungen schreibt 
Burchard die eine: Johannes lehrt und tauft am Jordan, dem Geerit Pietersz zu, ebenso 
wie die zwei Radierungen: Die Flucht nach Ägypten und die heilige Cäcilie an der 
Orgel, für die das Dresdener Kupferstichkabinett Spranger als Autor vorgeschlagen 
hatte 27). Die zweite unsignierte Radierung, die Nagler nennt: die Halbfiguren eines 
Mannes und eines Weibes, die sich umfassen, beide mit Federhüten, ist zuerst von 
R. Weigel erwähnt 2). Dieser hat sie auch dem Spranger zugeschrieben. Das Blatt 
ist mir nicht zu Gesicht gekommen, ist auch von Burchard nicht gesehen worden. 
Es ist wohl anzunehmen, daß diese Weigel’sche Bestimmung sich als ebenso unrichtig 
erweist, wie die von ihm für: Johannes lehrt und tauft am Jordan, vorgeschlagene 9), 

Nur vier Radierungen bleiben also, die für Spranger in Betracht kommen. 
Wiederum war es mir nicht möglich, die vierte zu finden: Der Apostel Paulus mit 
einem offenen Buch in der Rechten. Während aber das eine Blatt existieren muß, 
da Weigel eine Beschriftung angibt, ist dies für den Apostel Paulus nicht so klar. 
Nagler’s Quelle für den Bartholomäus ist Füßlin 30%). Dieser führt nur drei Radierungen 
auf: Den Sebastian, den Johannes und den Bartholomäus mit Buch und Schwert 
und mit Spranger’s Signatur und der Jahreszahl 1589. Für den Paulus ist die Quelle 
Regnault-Delalande 3'). Er sagt: St. Paul, vu a mi-corps. Il tient de sa Main droite 
un grand livre ouvert: dans la marge, en deux lignes, a rebours: Bartolomeus Sprangers 


24) Diez a. a. O. Figur 17, $. 118. 

25) I. de Jongh, Het leven der Schilders door C. van Mander, Amsterdam 1764. II. S. 51. 

26) Nagler, Allgemeines Künstlerlexikon. 

27) L. Burchard, Die holländischen Radierer vor Rembrandt, Berlin 1917 S. 123 ff. 

28) R. Weigel’s Kunstkatalog, Leipzig 1838—57, Nr. 15 741. 

29) R. Weigel’s Kunstkatalog, Nr. ı3 710. 

3) H. R. Füßlin’s kritisches Verzeichnis, Zürich 1798. 

31) F. L. Regnault-Delalande, Catalogue raisonne des Estampes du Cabinet de M. le Comte 
Rigal. Paris 1817, S. 473. 
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antverpiensis fecit..... in praga 1589. Bei Regnault also handelt es sich jedenfalls 
um den Bartholomäus. Denn da die Punkte offenbar durch die schwer lesbaren 
Worte: per priema prova zu ersetzen sind, ist nicht denkbar, daß noch eine zweite 
Radierung diesen Vermerk trage, besonders da Sebastian und Johannes die Ziffern 
2 und 3 aufweisen. Bei der Ähnlichkeit der Attribute des Bartholomäus und Paulus, — 
beide haben das Buch, Bartholomäus ein Messer, Paulus ein Schwert, — besteht nicht 
nur die Möglichkeit, daß beide Quellen dasselbe Blatt meinen, sondern sogar die Wahr- 
scheinlichkeit, denn keine weitere Nachricht existiert, daß die beiden in Frage stehenden 
Radierungen gesehen wurden, und noch weniger, daß sie nebeneinander gesehen 
wurden. Auch Wurzbach, der die Beschriftungen des Bartholomäus und Paulus 
ungenau angibt, in bezug auf das antverpiensis, das antverpiensius heißen muß, und 
auf den Namen, der Bartolomeus ohne h geschrieben ist, hat die Blätter augenscheinlich 
nicht gesehen. Die Notiz stammt von Nagler oder dessen Quellen. 

Für das Oeuvre Spranger’s kommen also aller Voraussicht nach von den sechs 
Radierungen, die Nagler aufzählt, nur die ersten drei in Frage. Sie gehören stilistisch 
so eng zusammen, daß man sie sich beinahe an einem Tag entstanden denkt. Die sich 
bei allen dreien wiederholende Spiegelschrift läßt vermuten, daß die dritte Platte geätzt 
wurde vor einem Abdruck von der ersten. Die Radierungen scheinen ein Versuch 
Spranger’s gewesen zu sein, in den Jahren, in denen seine zeichnerischen Interessen 
besonders groß waren, eine neue Ausdrucksmöglichkeit zu finden. 

Eine Anregung mögen Parmigianino’s Radierungen gegeben haben 5?). An 
Dürer läßt ihre trockene, herbe Art denken. Die Jahre um 1590 stehen, wie gesagt, 
unter einem gewissen Dürer’schen Einfluß. Zu den Charakteristiken dieser Zeit 
gehören die spitzigen Haken und Häkchen, die sich besonders über den ganzen Ober- 
körper des Sebastian ziehen. Sie haben nun eine ganz anders differenzierte Ausdrucks- 
fähigkeit und eine andere Wesentlichkeit bekommen, als sie noch bei dem Herkules 
des Götterbanketts hatten 33). Dagegen sind sie ein paar Jahre später bei dem Frauen- 
akt in Göttingen (Z. 22) weicher und runder, weniger pointiert. 

Das Dilettantische des Radierversuches ist nicht zu verkennen. Immerhin 
zeigt sich ein Fortschritt in der Technik des Johannes dem ersten Versuch Bartholo- 
mäus gegenüber. Hingegen hat Spranger wohl die Überwindung der Schwierigkeiten 
dieser für ihn neuen Technik als zu groß empfunden, — auch der Johannes als letzte 
Arbeit ist qualitativ nicht mit seinen Zeichnungen zu vergleichen. Der Versuch wird 
nicht wiederholt. 

_ Aus der verhältnismäßig großen Menge von Zeichnungen, die um das Jahr 
1590 zu datieren sind 34), erinnert die Lemberger Allegorie (Z. 14) (Abb. 5) am meisten 
an Vorhergehendes, besonders an die Venus der Sammlung Lugt (Z. ı2). Die Festig- 


32) L. Fröhlich-Bum, Parmigianino, Wien 1921, S. 68 ff. 

33) Ein Urteil, das sich nur auf ihre Erscheinung bezieht, nichts über die an sich geringere Quali- 
tät des Blattes aussagen soll. 

34) Hierher würde auch der nicht erhaltene Entwurf für eine Allegorie, das Gleichnis vom Sämann 
(Mathäus XIII, 19—zı) gehören, die I. Balzer im 18. Jahrhundert gestochen hat (Prag Nationalmuseum). 
Die ornamentale Zusammenbindung der drei Figuren auf dem vorderen Plan erinnert an das ‚Peterle 
Epitaph‘‘. Die neu hinzugekommene Landschaft läßt eine etwas spätere Datierung annehmen. 
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Abb. 5. 


keit der Formen, — der Kontur ist durch verhältnismäßig lange Striche gebildet, — 
stammt von dort. Die Kniezeichnung der Venus ist zu einfachen Formen zusammen 
gerissen 35). Die Markierung der Bauchpartie findet sich ähnlich, wenn auch differen- 
zierter, bei dem Sebastian (R. 2). Schon das nur angedeutete Pferd charakterisiert 
die Zeichnung als Vorstudie. 

Die endgültige Fassung des Themas liegt in der Braunschweiger Allegorie 
(Z. 15) vor. Ein Meisterwerk ist diese Zeichnung, aus schmaler Basis mit Vehemenz 
in Blüten aufbrechend, um mit wenigen, runden Formen oben und an den Seiten einen 
festen Abschluß zu schaffen. Die tatsächliche Mitte der Komposition liegt etwas links 
von der rechten Hand der Frau. Von da, einem für die Aktion des Dargestellten un- 
wesentlichen Punkt, gehen nach allen Seiten Fluchtlinien zum Rand, vielfach durch- 
schnitten von diagonalen Zügen. Trotz ihres Bestrebens auseinander zu fließen sind 
alle Teile großzügig gebändigt. Deutlich wird die Entwicklung des ‚Teigstils‘‘ zu 
quellenden Formen, die man schon bei den Radierungen, zum Beispiel bei dem Haar 
des Johannes, beobachten konnte. Die Mähne des Pferdes ist diesen Haaren sehr ver- 
wandt, während die Haare des Knaben an Späteres erinnern, etwa den Wiener Apollo 
(Z. 19). Sehr charakteristisch ist die Auflockerung der Kniezeichnung bei der Frau 
im Gegensatz zur Venus (Z. 12). 

Eine Vorstellung von dem Entwurf für das Bild der ‚Weisheit‘ 3°) vermittelt 
die Zeichnung der Auktion Helbing in München, die eine Kopie nach dem Entwurf 
sein muß (Z. 73). Was an fließender Weichheit die Einzelform bei dem Braunschweiger 
Blatt anstrebt, gibt die Weisheit im Chaos des Ganzen. Die Komposition ist viel- 
teiliger, komplizierter. Das Gerüst ist nicht so eindeutig erkennbar. Aber die Gestalt 
der Weisheit wächst aus dem Chaos in einer Weise zentral hervor, die man bisher in 


3%) Ähnliche Abkürzungen trifft man bei Luca Cambiaso. 
36) Diez a. a. O. Tafel XVII, S. 116. 
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Spranger’s Schaffen nicht zu sehen gewohnt war. Die Zeit der Braunschweiger Alle- 
gorie und der Weisheit bedeutet einen letzten Höhepunkt des Manierismus auch für 
Spranger. Um 1590 setzt auch bei ihm, verbunden mit der Revolution der Farbe, 
eine solche der Komposition ein. Die sinngemäß wesentliche Figur wird zentriert. 
Der Neoklassizismus löst den Manierismus ab. 

Über die Technik der Zeichnung der Weisheit ist naturgemäß wenig zu sagen. 
Neu ist das Anschwellen des Strichs, das den Dingen ihre teigige Konsistenz gibt. 
Dies ist nicht, zum mindesten nicht ganz, auf Rechnung des Kopisten zu setzen, wie 
ein Vergleich mit Cybele und Minerva zeigt (Z. 16). Die Ähnlichkeit in Handgelenken 
und besonders der Kniezeichnung ist auffallend. Das Anschwellen des Strichs wird 
von jetzt an immer variiert. Neu ist, wie bei der Kopie der Weisheit, die Schattierung 
in gleichmäßigen Kreuzlagen, die an die Stichtechnik erinnert, und die zu den Charakte- 
ristiken dieser Zeit gehört. 

Die Signatur beweist, daß Spranger dieses Blatt einer selbständigen Existenz 
für fähig hielt. Die ersten Entwürfe sind ursprünglicher. Wieviel aber solche Zeich- 
nungen wie das Düsseldorfer Blatt und auch das Götterbankett im Lauf der Jahr- 
hunderte verloren haben, zeigt ein Vergleich mit dem sehr gut erhaltenen Wiener 
Apollo. Das kreidegrundierte Papier und das stellenweise feine Übergehen mit Kreide 
gibt dieser Art von Zeichnungen das Aussehen und die Empfindlichkeit von Pastellen. 

Die Elastizität des Schreitens von Cybele und Minerva erinnert an Ceres und 
Bacchus des Wiener Bildes 37). Die Zeichnung des Fußes, — die Linie vom Knöchel 
zur großen Zehe wirkt wie eine Sohle, an der die Ferse als ein Schuhabsatz hängt, — 
ist bei der Cybele besonders charakteristisch. Sie kommt übrigens auch auf frühen 
Zeichnungen vor, zum Beispiel bei dem Herkules (Z. 3). Aber erst jetzt, bei der Über- 
betonung aller rein zeichnerischen Angelegenheiten, wird sie fast zur Karikatur. 

Ein etwas anderes Ergebnis der Beschäftigung mit graphischen Dingen stellt 
die Braunschweiger Fama dar (Z. 17) (Abb. 6). Hart sitzen die Konturen, härter als 
bei dem vorbesprochenen Blatt. Das Kricklige der Innenzeichnung fällt besonders 
auf. Aber durch das Anschwellen der Striche, ihre bewußt ornamentale Verteilung, — 
selbst die bei Cybele und Minerva ganz ähnlichen Schattierungen haben hier eine 
selbständige Bildwirkung, wird eine neue Kombination von Weichheit und Festig- 
keit gewonnen. Das Blatt hat zugleich von der Härte und der Weichheit eines Holz- 
schnittes. Es ist ein Schritt weiter auf dem Weg zur malerischen Einstellung der 
neunziger Jahre. 

Im Gegensatz zu dieser etwas preziösen Manier, der sich die Signatur angepaßt 
hat, steht der erste Entwurf zu dem Thema: Der junge Spranger vor Minerva (Z. 18). 
Der Eindruck ist bedeutend malerischer, was sich allerdings zum Teil aus der Eigen- 
schaft des Blattes als Vorstudie ergibt. Sieht man daneben die Dresdener Kopie der 
ausgeführten Zeichnung (Z. 46) (Abb. 7), so erklärt sich die Datierung in den Anfang 
der neunziger Jahre ohne weiteres. Das Blatt in Dresden bedeutet in seiner Technik 
eine Weiterentwicklung der Weisheit. Eventuell stammen beide von demselben 


37) Diez a. a. O. Figur 14, $. 118. 
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Abbrsön Abb. 7. 


Kopisten. Der Strich ist auf dem Dresdener Blatt lockerer geworden durch will- 
kürliches Anschwellen, er ist bereichert durch die Ergebnisse der dazwischen liegenden 
Arbeiten, der Fama und Cybele und Minerva. Die Schattierung ist noch ganz im Sinn 
der zuletzt besprochenen Zeichnungen. Durch die auf den Muller Stich (B. 67) zurück- 
gehende Datierung in das Jahr 1592 würde das Original in zeitliche Nähe zu der ‚‚Alle- 
gorie auf den Türkenkrieg‘‘ 3) kommen. Doch erscheinen auf dem Bild Gesten und 
Komposition abgerundeter, mehr im Sinn der folgenden Zeichnungen. Schuld des 
Kopisten ist wohl, daß Fleisch und Stoffe so sehr wie eine teigige Masse aussehen, die 
mühsam von dicken Konturen gehalten wird. 

Denn der Apollo (Z. 19) zeigt diese Tendenzen in erheblich besserer Qualität. 
Die Konturen sitzen fest und verhältnismäßig dick, sind aber nicht so übertrieben. 
Zwischen ihnen liegt die weiche Masse des Fleisches, das durch die außerordentlich 
geschickt aufgebaute Innenzeichnung schon eigene Form bekommt, sodaß der Kontur 
allein es nicht zu bändigen hat. Die Photographie gibt nur die zeichnerischen Quali- 
täten des Blattes wieder. Vor dem Original ist man durch die mit geringen technischen 
Mitteln feinnuancierte Farbigkeit überrascht. 

Der Apollo steht zeitlich an der Wende von der graphisch zur malerisch betonten 
Periode. Die knorpligen Formen des ‚„Knollenstils‘‘ finden sich von nun an nicht 
mehr. Die Pariser Judith (Z. 20) (Abb. 8) ist frei davon. Sie gehört in die Zeit des 


38) Diez a. a. O. Tafel XVI, S. ıı5. 
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Abb. 8. 


weicher fließenden eigentlichen ‚‚Teigstils‘. Das Blatt ist insofern reaktionär, als 
der Strich nicht immer, besonders nicht beim Oberkörper der Judith, die in dieser 
Zeit sonst übliche Stärke hat. Die Zeichnung aber des Oberkörpers des Holofernes 
erinnert schon an den Sündenfall aus dem Jahre 1598 (Z. 23) (Abb. ı1). Auch ist 
die Lage des Holofernes, — er lag auf dem Rücken, hatte sich aufgerichtet, als er 
den Schlag empfing, so daß der Oberkörper mit dem herunterhängenden rechten Arm 
schwer vornüberfiel, — von einer ähnlich komplizierten Realistik, wie sie auf dem 
Bild der „Susanna‘‘ 39) angetroffen wird. Die Mimik der Judith ist noch unwesent- 
lich; aber ihre zentrale Stellung, die flüchtige Behandlung der Nebenfiguren, rückt 
die Zeichnung kurz vor die Mitte der neunziger Jahre, trotzdem gewisse Ähnlichkeiten, 
besonders in der Armhaltung der Judith, mit dem Stich des Goltzius (B. 272) be- 
stehen, der auf einen Entwurf Spranger’s vom Ende der achtziger Jahre zurück- 
gehen muß. 

Ungefähr um die gleiche Zeit wird die nicht mehr auffindbare Zeichnung der 
drei Künste entstanden sein, die von Catharina Prestel im Jahre 1785 radiert worden 


39) Diez a. a. O. Tafel XXI, S. 123. 
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ist. Die Radierung gibt nur einen Ausschnitt des ganzen Themas, das I. Muller als 
Vorwurf für einen Stich gedient hat (B. 76). Vom Datum dieses Muller’schen Stichs, 
1597, ist der Entwurf sicher abzurücken zwischen die Jahre 92 und 95, wie schon 
Diez bemerkte 4%). Die fast zentral gelagerte Spirale der Komposition ist charakteri- 
stisch genug. 

Von einer bisher nicht gesehenen Farbigkeit ist die Zeichnung in Göttingen, 
junger Maler mit drei Frauen (Z. 2ı) (Abb. 9). Ein Vergleich mit dem Apollo macht 
klar, daß die graphisch betonte Zeit vorbei ist. Wohl ist der Apollo farbig, aber über 
dem Ganzen liegt ein silberiges Licht, das die malerische Tendenz sich unterordnen 
läßt. Das Göttinger Blatt hat dieselbe pastellartige Technik mit gleicher Weiß- und 
Rothöhung, doch sind seine Farben kräftiger, der Strich sitzt lockerer. Die Innen- 
zeichnung hat ihren Bildwert, der für sich allein besteht, zwar nicht ganz aufgegeben, 
aber sie läßt klar erkennbar farbliche Probleme dominieren. 

Die Komposition, wie auch schon bei der Judith, hat ihre speziell manieristische 
Zuspitzung verloren. Manieristisch geblieben ist die Grundauffassung, die ornamentale 
Zusammenbindung der vier Menschen zu einer Gruppe, so jedoch, daß auch das Orna- 
mentale dem Farblichen sich fügt. Ein ähnliches Beispiel hierfür ist die ‚Allegorie 
auf den Türkenkrieg‘‘ +"). Beide haben in gleicher Weise die Spirale, geformt aus 
mehreren Personen, die die Mitte der Komposition bildet, und an die sich die übrige 
Gruppe nach den Gesetzen der achtziger Jahre, wenn auch nicht mehr so pointiert, 
anschließt. Nur erscheint die Göttinger Zeichnung noch bunter und lockerer, so daß 
sie etwas später anzusetzen ist, besonders da sie stilistisch dem Göttinger Frauenakt 
(Z. 22) (Abb. 10) nahe steht. 


»w) Diez a. a. O. S. 132. 
+!) Diez a. a. O. Tafel XVI. 
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Abb. 10. 


Bei diesem Blatt handelt es sich um eine Aktzeichnung nach der Natur. Das 
Momentane des Aufblickens, der Geste, ist für Spranger überraschend, ebenso wie 
diese Art lockerer Malerei, — das Tuch, auf dem die Frau sitzt. Dann aber fällt der 
Blick darauf, wie Hände und Füße zusammengebaut sind, wie das Rund des Schwammes 
am einen Ende des Arms dem Rund des Kopfes am andern Ende entspricht, wie dieser 
Kopf selbst, eingerahmt von den typischen Locken, zu dem Oberkörper steht, wie der 
Rückenkontur eine Wellenlinie bildet, wie endlich die Zeichnung am Khnie ihre kleine 
Separatrolle zu spielen hat, und man fühlt den Zusammenhang mit den früheren 
Arbeiten. 

1598 datiert wird der Sündenfall in Stuttgart (Z. 23) (Abb. ıı) durch den nach 
ihm entstandenen Stich des Zacharias Dolendo (Lebl. 1). Der Strich ist noch weicher 
geworden, und die bläuliche Lavierung auf dem bräunlichen Papier unterstützt die 
malerische Wirkung. Die Innenzeichnung spielt wieder eine größere Rolle. Das 
Kricklige, Nervöse früherer Zeiten äußert sich nun breiter. Wesentlich neu und un- 
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manieristisch ist die psychische Beziehung der beiden Menschen, die sich in dem Bei- 
einander der Köpfe und speziell dem Gesicht der Eva zeigt. Die Komposition ist im 
übrigen noch ganz im alten Sinn, die doppelte Horizontale der Arme, die Rundungen 
der beiden Köpfe mit Händen rechts und links auf den Schultern. Die erzwungene 
Position des linken Beins der Eva läßt bedauernd an die großartigere Darstellung des 
Themas in dem Wiener Bild 4?) denken. 

Ein erster Entwurf ist der Amor in Erlangen (Z. 24). Wieder überrascht das 
Momentane der Situation, dem man bei näherer Betrachtung das Gebautsein zuer- 
kennen muß. Sehr charakteristisch ist die Funktion des mehrfachen Richtunggebens 
eines Bildteils, des Kopfes in diesem Fall. Er sitzt als Akzent auf der Hauptdiagonalen 
und gleichzeitig auf der entgegengesetzten Nebendiagonalen, zu deren Richtung er 


4) Diez a. a. O. Figur 24, S. 122. 


DAS GRAPHISCHE WERK DES BARTHOLOMÄUS SPRANGER 21 


Abb. 12. 
durch seine Neigung überleitet. — Ähnliches strebt übrigens auch schon der Kopf des 
Göttinger Frauenaktes an. — Der Kontur ist gegenüber dem Sündenfall mehr zu- 


sammengefaßt im Ganzen, er fließt nicht mehr so leicht auseinander. Aber er behält 
dessen, die Ornamentik betonendes Anschwellen im Gegensatz zu dem an sich an- 
spruchsloseren des Frauenakts. Selbst dessen preziöse Rückenlinie hat nichts von 
der Vehemenz ähnlicher Anschwellungen beim Amor. Es scheint sich überhaupt um 
die‘ Jahrhundertwende eine Tendenz zum Pointieren wieder anzubahnen nach dem 
relativen Ausbalanciertsein von ungefähr 1590 an. 

Klarer wird, was gemeint ist, bei dem Amor von Nürnberg (Z. 25) (Abb. ı2), 
der eine endgültige Fassung des Themas durch Signatur und Datierung kenntlich 
macht. Es ist anzunehmen, daß der. Amor eine Vorstudie zu dem Amor des Olden- 
burger Bilds ‚Amor und Psyche‘‘ 43) darstellt. Gemeinsam ist beiden wohl das Thema 
der Flucht, sicher aber das Kompositionsschema der sich kreuzenden Diagonalen. 


4) Diez a. a. O. Tafel XXII, S. 123. 
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So wird der Erlanger Amor eine für das Bild aufgegebene Studie sein, die doch einer 
endgültigen Fixierung für wert gehalten wurde. | 

Der Gegensatz also des Nürnberger Amors zu dem Sündenfall vom Jahr vorher 
ist erstaunlich. — Auch der Sündenfall ist infolge seiner Wiedergabe durch den Stich 
als etwas Endgültiges zu betrachten. — Beim Amor zeigt sich wieder eine ganz ähn- 
liche Manier, den Körper zu modellieren, wie beim Götterbankett. Natürlich ver- 
leugnet der Strich nicht die vorhergegangenen Stile. Ein Kontur wie dieser in seiner 
Freiheit war unmöglich gegen Ende der achtziger Jahre. Auch scheint der Körper 
luftumflossener und daher farbiger. Aber der erste Eindruck ist doch richtig. Es 
beginnt sich ein Schleier über die relative Naturnähe der Mitte der neunziger Jahre 
zu legen. Ganz entsprechend verhält sich das Oldenburger Bild, das den kräftigen 
Farben des ‚„Sündenfalls“‘ in Wien 4) und des Altarbilds in Laxenburg 45) einheitlich 
bronzene Gesamtstimmung entgegengesetzt. Gemäß der Farbigkeit ändern sich 
Gesten, indem sie spitzer werden, Kompositionsdetails, die sich häufen. 

Aus den letzten Jahren des 16. Jahrhunderts stammt noch ein erster Entwurf, 
ähnlich dem des Erlanger Amors, die Venus der Sammlung Glaser Berlin (Z. 26). 
Sehr verwandt dem Amor ist die Führung des Konturs, die schattierende Lavierung, 
die starke Weißhöhung, und endlich die sparsame Verwendung paralleler, Schatten 
andeutender Strichlagen, Überbleibsel einer Schattierungstechnik, wie sie für Cybele 
und Minerva (Z. 16) beobachtet wurde. Die Komposition ist klar und einfach. Die 
in der Bildmitte verankerte Senkrechte formt sich zwanglos aus dem linken Bein der 
Venus, ihrem Oberkörper und Kopf. Um sie schlingt sich eine große Kurve, anfangend 
bei dem rechten Fuß der Venus, den Amor und beider Köpfe einbegreifend und endigend 
als Schnörkel im linken Venusarm. 

Die zentrale Anordnung der Hauptfigur findet sich auf dem Stich Danae von 
I. Balzer (Prag, Nationalmuseum) wieder, dessen Vorlage zeitlich ungefähr mit der 
Venus zusammen fallen würde. Bei beiden Darstellungen hat die Hauptfigur auch 
durch ihr reelles Größerwerden an Bedeutung gewonnen. 

Das einzige Werk Spranger’s, dessen Entstehung im ı7. Jahrhundert durch 
seine Datierung beglaubigt ist, stellt die Fama im Stammbuch des Benedict Ammon 
dar (Z. 27). In Haltung und Körpermodellierung ist sie eine Parallele zu der Fama 
auf dem Breughel-Porträt 4%). Aus einem Vergleich mit dem Nürnberger Amor ergibt 
sich eine große Ähnlichkeit beider Zeichnungen. Die Komposition ist fast die gleiche, 
und sogar mit fast denselben Strichen sind die linken Beine behandelt, besonders an 
Knie und Wade. Die Jahrhundertwende bedeutet für Spranger’s Schaffen offenbar 
eine letzte Wandlung. Auffallend sind zunächst reaktionäre Tendenzen, die schon 
beim Nürnberger Amor beobachtet wurden. Die Fama schließt sich ihm darin an. 
Wichtig aber ist die Veränderung des Gesamtaspekts gegenüber dem Amor. Weicher, 
eleganter erscheint der Körper, ganz in schummeriges Licht getaucht. Die Innen- 


4) Diez a. a. O. Figur 24, S. 122. 

4) R. Peltzer, Der Hofmaler Hans von Aachen, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen, 
XXX Wien. 

4%) Stich von E. Sadeler nach Spranger aus dem Jahr 1606. 
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zeichnung hat weiter an Wert verloren. Trotzdem wirkt die Fama, und nur zum Teil 
‚durch kontinuierlichen Umriß, im Sinn des Barock einheitlicher als der Amor. Innen- 
zeichnung und Umriß dienen der Gesamterscheinung. Der Federstrich hat seine Selbst- 
herrlichkeit verloren. Doch nicht völlig, manieristisches Fühlen bleibt im Grunde. 
Das pralle Rund der Körpervolumen der Götter des Götterkreises, dem die Bezeichnung 
kubisch zukam, hat sich bei der Fama und den großen Figuren der späten Stiche durch 
die malerisch differenzierte Oberfläche in eine mehr aktiv sich dehnende Plastizität 
gewandelt, die den statischen Kubus ihres Anfangs nicht verleugnet. 


Die Tatsache, daß in den neunziger Jahren wenig nach Spranger gestochen 
worden ist, während eine regere Tätigkeit der ihm aus der manieristischen Zeit treu 
gebliebenen Stecher, — nur Kilian kommt als Neuer hinzu, — wieder nach 1600 
beginnt, stützt die Annahme einer Reaktion auf den Neoklassizismus. 


Ein mehr barock gerichtetes Wollen weiß Spranger mit seiner manieristischen 
Grundanschauung zu vereinen. Seine bewegliche Vieldeutigkeit leistet ein letztes 
Paradox. 


Katalog der Zeichnungen des Bartholomäus Spranger. 


1. Götterkreis, Wien, Albertina, Inv. Nr. 15119. Feder in Braun auf grünlichem, mit grauer 
Kreide grundiertem Papier. Laviert, weiß gehöht. In den Gestalten blaßkarmin, im Sonnenkreis 
ocker laviert. 373 mm @. 

Zwei Gruppen von Göttern auf Wolken sitzend. In der einen Jupiter zwischen Juno und 
Minerva, in der andern Venus mit Amor zwischen Apollo und Merkur. 

Abgeb: Stix, Beschreibender Katalog der Handzeichnungen der graphischen Sammlung 
Albertina, Wien 1928. II. Nr. 278. 


. Venus und Amor auf einem Delphin, Wien, Albertina, Inv. Nr. 7994. 

Feder auf bräunlichem, kreidegrundiertem Papier, laviert, weiß gehöht. 187: 201 mm. 

Der Delphin kommt von rechts hinten nach links vorn. Der Richtung entgegengesetzt 
ist die Lage der Venus, von links hinten nach rechts vorn. Ihr Oberkörper ist eingerahmt durch 
ein Tuch. Amor steht hinter ihr in ihrem linken Arm. Das Motiv kehrt ähnlich wieder auf dem 
von I. Matham gestochenen ‚Triumph der Venus zur See‘. (B. 204). 

Abgeb: Stix a. a. O. Nr. 279. 


3. Herkules, Deianira und Nessus, Wien, Albertina, Inv. Nr. 7998. 
Feder in Sepia auf Vorzeichnung in schwarzer Kreide. Laviert, weiß gehöht. 389: 323 mm. 
Unten Mitte zwei Ziffern mit anderer Tinte als die der Zeichnung, von denen die eine eine 6 ist, die 
andere nicht eine o, da sie nicht in einem Zug durchgeführt ist. Ich kann die Ziffern mit keiner 
für die Datierung möglichen Jahreszahl zusammenbringen. 
Herkules nach links ausschreitend, die Keule über seiner linken Schulter haltend. Links 
“hinter ihm Deianira. Links hinter beiden der tote Nessus, auf den sie ihre Blicke richten, so daß 
die Richtung ihres Blicks ungefähr senkrecht zu der Richtung ihres Wegs steht. Rechts im 
Hintergrund noch einmal Herkules und Deianira, die, sich umschlungen haltend, abgehen. 
Die Zeichnung stellt wahrscheinlich einen ersten Entwurf zu dem Wiener Bild dar. 
Erwähnt: Bartsch, Katalog de Ligne. $. 244, Nr. 5. Abgeb. Stix, a. a. O. Nr. 284. 
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4. Minerva mit den neun Musen und einem Flußgott. Im Hintergrund der Pegasus. 
Wien, Albertina, Inv. Nr. 7995. 
Feder in graubraun, laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. Die Akte leicht 
rötlich getönt. 208: 301 mm. 
Minerva mit Aegis, Helm, Schild und Lanze im Wald sitzend, im Kreis der neun Musen. 
Vorn links ein Flußgott. Im Hintergrund springt der Pegasus von einem Geländevorsprung. 
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Der Rückenakt der stehenden Muse mit den 3 Frauen links von ihr kommt im Gegensinn 
auf einem Stich des Dolendo vor. (5 Musen und 2 Putten). 

Abgeb: Stix, a. a. O. Nr. 281. 

Venus und Amor mit Neptun im Muschelwagen. Wien, Albertina, Inv. Nr. 7993. 

Feder in dunklem Olivgraubraun, laviert, weiß gehöht. Signiert B. unten Mitte. Die 
Tinte der Signatur ist identisch mit der Tinte der Zeichnung. Die Pinselzeichnungen der beiden 
Tritonon rechts und links vom Wagen und des Puttos oben rechts sind später von anderer Hand. 
253: 195 mm. 

Der Muschelwagen mit Venus, Amor und Neptun wird von drei Seepferden von rechts 
hinten nach links vorn gezogen. In der Ferne ist eine bergige Landschaft. Rechts oben erscheint 
aus den Wolken ein von Schwänen gezogener Wagen, dem ein Putto mit einem Kranz für Venus 
voranschwebt. Im Wagen, unterhalb der Venus, ein Delphin. 

Die Zeichnung ist ein Entwurf für die Vorzeichnung zu dem Stich P. de Jode’s sen. Der 
Stich gibt den unteren Teil des Blattes im Gegensinn. Außerdem weist er kleine Abänderungen 
auf, von denen die größte ist, daß statt der Seepferde Delphine den Wagen ziehen. Die Pinsel- 
einzeichnungen der Tritonen und des Putto auf der Zeichnung scheinen nach diesem Stich gemacht 
zu sein. 

Die Zeichnung ist erwähnt: Bartsch, Katalog de Ligne. S. 244. Nr. 2. Abgeb. Stix, a. a. O. 
Nr. 280. 

Jupiter und Juno, Braunschweig, Museum. 

Feder, Sepia laviert, auf grau getöntem Papier. 226: 174 mm. Die Bezeichnung Spranger 
ist in anderer Tinte als die der Zeichnung und wahrscheinlich später. 

Juno vor Jupiter auf Wolken sitzend. Jupiter hält einen Donnerkeil in der linken Hand. 
Zu beiden Seiten die ihnen zugehörigen Vögel, rechts der Adler, links der Pfau. Unten eine an- 
gedeutete Landschaft. Links Meer, rechts Berge. Abb. ı. 

Venus mit Merkur und Amor. Düsseldorf, Staatliche Kunstakademie, Inv. Nr. 2561. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 260:217 mm. Die 
Bezeichnung B. Spranger ist späteren Datums. 

Auf einem Bett sitzt Venus mit Szepter hinter einem unbekleideten Mann ohne Attribute. 
Die Gruppe nach rechts hinten fortsetzend steht Amor, der eine Öllampe hält. 

Abgeb: I. Budde, Katalog der Handzeichnungen in der Staatlichen Kunstakademie, Düssel- 
dorf 1930, Nr. 800. 

Venus mit Merkur und Amor. Basel, Öffentliche Kunstsammlung. Inv. Nr. U. I. 214. 

Feder, bräunlich laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem grünlichem Papier. 160: 122 mm. 

Auf einem Bett sitzt Venus vor Merkur mit dem Flügelhut. Über beiden fliegt Amor mit 

einer Öllampe. 

Die Zeichnung ist die Vorlage zu dem Stich P. de Jode’s sen. Sie stammt aus der Sammlung 
Remigius Faesch. (Basel, 17. Jahrhundert) Abb. 2. 

Venus und Amor. Sammlung A. Klein, Frankfurt. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht. 195: 135 mm. 

Venus sitzt in einem Zimmer, von dem ein Fensterausschnitt links oben sichtbar ist, auf 

einem Steinblock gegen eine Säule. Sie kämmt ihr Haar. Neben ihr steht Amor, der einen 

Pfeil nach oben schießt. 

Die Zeichnung ist die Vorlage zu dem gleichsinnigen Stich des E. Sadeler. 

Abgeb: G. Swarzenski. Handzeichnungen alter Meister aus deutschem Privatbesitz, Frank- 
furt 1924. 


Die Hochzeit des Amor und der Psyche oder das Götterbankett. Amsterdam 
Rijks-Prenten Kabinet. Inv. Nr. A. 2339. 

Feder, grau laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertern Papier. 379:840 mm. Das Blatt 
ist aus sechs Stücken zusammengesetzt. In der Mitte ist bei einer späteren Zusammenfügung ein 
Streifen von ungefähr ı5s mm ausgefallen. Außerdem sind an allen vier Seiten ca. I0 mm abge- 
schnitten. Das Blatt hat gelitten durch die Benutzung des Stechers. Die Weißhöhung ist zum 
Teil weggewischt. Die Konturen lassen die Vertiefung erkennen, die bei der Durchzeichnung auf 
die Kupferplatte entstanden sind. 

Hendrick Goltzius hat diese Zeichnung als Vorlage für seinen, bis auf Kleinigkeiten identi- 
schen Stich benutzt (B. 277). O. Hirschmann, Hendrick Goltzius, Leipzig 1919, $S. 177. Dieser 
Stich ist datiert: Anno 1587. Bei der Zeichnung ist die Schrift auf der Tafel, die der Engel hält, 
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schwer zu lesen. Die Widmung, die der Stich an gleicher Stelle trägt, an Wolfgang Rumpff, Baron von 
Wielros und Weitrach, — Rumpff war Reichskanzler Rudolfs II. und Sprangers besonderer Gönner. 
Die erste Widmung an ihn von Spranger trägt ein Stich des I. Sadeler von 1581 (Hl. Familie), — 
ermöglicht die Deutung der Inschrift der Zeichnung: Dedico al aff(abile) Sig(nore) Ronf (Rumpff) 
cio al (oder ed) bon (oder con) el (oder le) sue titel. 

Aus Wolken ist eine halbkreisförmige Szenerie gebildet, die vorn in der Mitte einen Aus- 
blick auf die Erde freiläßt. Letzteres ist auf der Zeichnung nicht mehr zu erkennen. Im Hinter- 
grund steht die Hochzeitstafel, zu der von rechts Dienerinnen mit Speisen ansteigen. Links ist 
ein Aufbau mit Hochzeitsgeschenken, die der dabei stehende Vulkan angefertigt hat. Auf den 
oben abschließenden Wolken spielen blumenstreuende Putten. Amor und Psyche, die Haupt- 
beteiligten, sitzen am Ende der Tafel hinter der sich wegbeugenden Minerva. Ein Teil der Götter 
beaufsichtigt die Dienerschaft, so Ceres links die Speisen bringenden Mädchen. Neben ihr schenkt 
Bacchus den Wein aus, und weiter links fungiert Apollo als erster Geiger des Musenorchesters. 

Abgeb: C. M. A. A. Lindemann, Joachim Anthonisz Wtewael, Utrecht 1929. Pl. LXVII. 
Der Heilige Martin, Amsterdam, Rijks-Prenten Kabinet. Inv. Nr. A. 409. 

Feder, Tusche laviert, weißgehöht auf kreidegrundiertem Papier. 246 :ızo mm. Die 
Bezeichnung Spranger ist späteren Datums. 

Der Heilige Martin gibt dem Nackten, der sich von der Erde aufrichtet, die Hälfte seines 
Mantels. Die Szene spielt sich in einer Nische ab. 

Die Zeichnung ist die Vorlage für den Stich des Z. Dolendo gewesen. Abb. 3. 

Venus mit Amor und zwei Putten. Sammlung Lugt, Maartensdijk (Utrecht). 

Feder, grau laviert, weiß und an einigen Stellen leicht rot gehöht, auf kreidegrundiertem 
Papier. 220: 188 mm. 

Venus steht auf Wolken. Neben ihr rechts Amor, der einen Pfeil nach unten schießt, Neben 
ihrem Kopf zwei Tauben. Links sieht ein Putto über die Wolken hervor mit Pfeilen in beiden 
Händen. Unter ihr bläst ein anderer Blüten zur Erde. 

Die Zeichnung ist die Vorlage zu dem Stich des Egbert van Panderen. Auf dem Stich fehlt 
der untere Putto, der linke hat nur in der rechten Hand Pfeile. Die Zeichnung scheint beschnitten zu 
zu sein. Der Kreis war wohl ursprünglich durchgeführt wie auf dem Stich. 

Die beiden Stiche des Panderen, Juno und Minerva, haben das gleiche Rundformat. Sie 
bilden mit der Venus eine Serie. Abb. 4. 

Die Toilette der Venus, Leipzig, Museum der bildenden Künste, Inv. Nr. I, 2209. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 205: 132 mm. Die 
Bezeichnung B. Sprangers f. ist späteren Datums. 

Venus sitzt auf einem Thron unter einem Baldachin. Ihren rechten Fuß stützt sie auf die 
Schildkröte. Links hinter ihr stehen im Halbkreis die drei Grazien, die ihre Toilette vervollständigen. 
Rechts vor Venus steht ein Putto, der einen Spiegel hält, während rechts oben ein anderer Blumen 
streut. O. Granberg bildet in: Collections privees de la Suede, Nr. 222, eine Toilette der Venus ab, 
die einige Verschiedenheiten mit der Zeichnung aufweist. Das Bild ist wahrscheinlich wegen seiner 
geringen Qualität als Kopie nach einem Sprangerschen Entwurf anzusehen. 

Abgeb: Zeitschrift für bildende Kunst. N. F. XXIV. S. 226. 

Allegorie auf Kunst und Zeit, Lemberg, Ossolineum. Inv. Nr. 8402. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, auf Kreidevorzeichnung. 204: 252 mm. 

Die Zeit, sonst symbolisiert als Greis mit Sense und Stundenglas, wird hier dargestellt links 
durch ein geflügeltes Mädchen mit der Sense und rechts durch einen geflügelten Knaben mit dem 
Stundenglas. Beide führen ein Pferd, den Pegasus, wie aus der Braunschweiger Zeichnung (Z. 15) 
zu ersehen ist. Das Pferd ist hier nur mit dem Pinsel angedeutet. 

Das Blatt ist eine Vorstudie zu dem nun folgenden. Abb. 5. 


Allegorie auf Kunst und Zeit, Braunschweig, Museum. 

Feder, Tusche laviert, weiß gehöht auf bräunlichem Papier. 330: 239 mm. 

Gegenüber Z. 14 ist das Pferd durch seine Flügel nun als Pegasus charakterisiert. Aus dem 
geflügelten Jüngling ist ein geflügelter Knabe mit der Sense geworden. Die Frau trägt nicht das 
Stundenglas, das sie bei dem Austausch der Attribute hätte bekommen müssen. Auch die Flügel 
hat sie nicht mehr. Die aus der Kompilation beider Blätter herauszulesende Deutung dieser un- 
gewöhnlichen Allegorie scheint eine Verherrlichung der Kunst zu sein, die mit der Zeit gleichen 
Schritt hält, oder die trotz des Todes weiterlebt. 

Abgeb: Veröffentl. der Prestel-Gesellschaft. 
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Cybele und Minerva, Düsseldorf, Staatliche Kunstakademie. Inv. Nr. 2503. 

Feder, Tusche laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 195: 132 mm. Be- 
zeichnet: B. Spranger. Die Tinte der Signatur ist dieselbe wie die der Zeichnung. Das Blatt ist 
rechts etwa 5, links ca. zo mm beschnitten, wie aus einem Vergleich mit der Kopie aus Erlangen 
hervorgeht. 

Cybele mit der Mauerkrone, Milch aus ihren Brüsten drückend, schreitet, gefolgt von 
Minerva mit Aegis, Helm und Lanze, von links hinten nach rechts vorn. Links neben ihnen die 
zugehörenden Tiere, der Löwe und der Hirsch. Die Deutung geschieht so, daß Minerva, die Kunst, 
sich im Gefolge der Cybele, des städtischen Wohlstands, befindet. 

Abgeb: I. Budde a. a. O. Nr. 798. 


Fama, Braunschweig, Museum. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, (das Weiß ist teilweise schwarz geworden, besonders an 
den Unterarmen, den Händen und dem linken Unterschenkel), auf kreidegrundiertem Papier. 
194: 132 mm. Bezeichnet: B. Sprangers in gotischen Buchstaben. Die Tinte der Signatur scheint 
dieselbe wie die der Zeichnung. Die Bezeichnung ist evtl. echt. 

Die beflügelte Fama schreitet nach rechts aus. Sie bläst in zwei Trompeten, von denen 
sie in jeder Hand eine hält. Abb. 6. 


Der junge Spranger vor Minerva, Wien, Albertina. Inv. Nr. 25437. 

Feder, laviert, auf Vorzeichnung in schwarzer Kreide. 136:96 mm. Die Beschriftung 
unten links ist schwer zu lesen: Cosi tratta M(inerv)a la — — servitü ist vielleicht dem Sinn nach 
zu ergänzen. Die Tinte ist die der Zeichnung. Ein Schriftvergleich bestätigt Spranger als Ur- 
heber der Zeichnung. 

Minerva sitzt links auf einem Thron, gegen den die Aegis lehnt. Mit ausgestrecktem, rechtem 
Arm krönt sie einen nackten Mann mit einem Lorbeerkranz. Vorn rechts in der Ecke ist der Ober- 
körper einer Frau zu sehen, deren Gesicht dem Beschauer en face zugewendet ist. Mit der rechten 
Hand weist sie auf die Szene, in der Linken hält sie eine Schriftrolle oder einen Stab. Das Blatt 
ist eine Vorstudie für die Zeichnung Sprangers zu dem Mullerstich (B. 67), von der in Dresden eine 
Kopie existiert. (Z. 46, Abb. 7). 

Abgeb: Stix a. a. O. II. Nr. 281a. 

Apollo, Wien, Albertina, Inv. Nr. 7996. 

Feder, laviert, weiß und stellenweise. leicht rot gehöht auf kreidegrundiertem Papier. 
202: ı4o mm. Bezeichnet: B. Sprangers F. Die Tinte der Signatur ist dieselbe wie die der Zeich- 
nung. 

Apollo mit Strahlenglorie in Profilstellung nach rechts, die Leier auf die rechte, die linke 
Hand auf die linke Hüfte gestützt. 

Die Zeichnung ist erwähnt: Bartsch, Katalog de Ligne, S. 245. Nr. ıı. Abgeb. Stix a. a. O. 
II. Nr. 283. 


Judith und Holofernes, Paris, Louvre, Inv. Nr. 20474. 

Feder, laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 310: 210 mm. 

Judith in Profilstellung mit dem Kopf des Holofernes in der erhobenen rechten, dem Schwert 
in der linken Hand. Ihr entgegen kommt von links die Magd, die einen Beutel für den Kopf öffnet. 
Holofernes ist im Hintergrund auf einem Lager ausgestreckt. Sein Panzer liegt rechts auf der 
Erde. Abb. 8. 


Junger Maler mit drei Frauen, Göttingen, Sammlung der Universität. 


Feder, Tusche laviert, weiß und stellenweise leicht rot gehöht auf kreidegrundiertem Papier. 
I4I: 1I2 mm. 

Junger Maler, — seine Palette und sein Malstock liegen rechts vorn, — sitzt bei drei Frauen. 
Die erste umarmt ihn, die zweite hält Palette, Pinsel und Malstock, die dritte weist nach links oben, 
wo durch ein Fenster eine Hand mit einem Kranz erscheint. Rechts oben gießt ein Putto aus einem 
Gefäß Flüssigkeit mit Kröten und Schlangen herunter, auf eine Stelle, wo eventl. ein Kopf mit 
dazugehöriger Schulter zu erkennen ist. Nach dem Muller-Stich (B. 67) müßte es die Dummheit 
oder das Laster sein. 

Der junge Mann ist vielleicht wieder der G. Spranger des Stichs. Die drei Frauen könnten 
die Künste sein, von denen nur die Malerei ihre Attribute hat, da es sich um einen Maler handelt. 
Ist diese Deutung richtig, so scheint es sich hier wieder um eine Studie zu der Zeichnung des er- 
wähnten Muller-Stichs zu handeln. Da aber ein zeitliches Nebeneinander dieses Blattes und der 
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Zeichnung (Z. 18) stilistisch unmöglich erscheint, nehme ich eher eine spätere Wiederaufnahme 
des Themas aus dem Jahre 1592 an. Abb. 9. 
Frauenakt, Göttingen, Sammlung der Universität. 

Feder, Tusche laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 240: 192 mm. 

Seitenansicht einer sitzenden, nackten Frau nach rechts, die sich mit einem Schwamm den 
Fuß wäscht. Abb. ıo. 

Adam und Eva, Stuttgart, Kupferstich-Kabinett. Inv. Nr. 1729. 

Feder, bläulich laviert, auf bräunlichem Papier. 231:89 mm. Die Bezeichnung: B. 
Spranger del. ist späteren Datums, die Beschriftung: Nr. 2 ist eventuell original. 

Die Eva steht links, Adam rechts. Von dem angedeuteten Baum reicht die Schlange der 
Eva den Apfel. 

Das Blatt ist die Vorzeichnung zu dem gegensinnigen Stich desZ. Dolendo (Lebl. ı). Abb. ıı. 
Amor, Erlangen, Sammlung der Universität. Inv. Nr. V. C. 10. 

Feder, Sepia laviert, auf leicht kreidegrundiertem Papier. 166: ııs mm. Bezeichnung: 
B.S. Eignerhand ? ist späteren Datums. Die Tinte der Signatur ist dieselbe wie die der Umrahmung, 
nicht wie die der Zeichnung. 

Beflügelter Amor mit Bogen und Köcher. 

Abgeb: E. Bock, Die Zeichnungen der Universitäts-Bibliothek, Erlangen, Frankfurt 1929, 
Nr. gıı. 

Amor, Nürnberg, Germanisches Museum. Inv. Nr. Hz. 28. 

Feder, laviert, weiß gehöht, auf bläulichem Papier. 186: 146 mm. Bezeichnet: Bartolomeo 
Sprangers fecit prag del. 99. 

Die Komposition ist mit der Erlanger Zeichnung identisch, bis auf den Pfeil, den auf dem 
vorliegenden Blatt Amor in der Hand hält. Abb. ı2. 

Venus und Amor, Sammlung Professor Glaser, Berlin. 

Feder, Bister laviert, weiß gehöht auf kreidegrundiertem Papier. 250: 135 mm. Venus 
in Profilstellung nach links küßt den Amor, der auf einem Postament vor ihr steht und sie in die 
linke Brust sticht. 

Abgeb: G. Swarzenski, Handzeichnungen alter Meister aus deutschem Privatbesitz, Frank- 
furt 1924. 

Fama, Sammlung Graf Heinrich Lamberg, Schloß Ottenstein, Nieder-Österreich. 

Feder, Sepia laviert, auf kreidegrundiertem Papier. ı15:160o mm. Bezeichnet: Barto- 
lomeo Sprangers fece questo per compiacere al’ Lamico praga 1605. 

Die beflügelte Fama mit zwei Trompeten auf einer Kugel. 

Die Zeichnung befindet sich auf einem Blatt des Stammbuchs von Benedict Ammon. Ab- 
gebildet ist sie in der österreichischen Kunsttopographie. Bd. VIII, S. ı25. 

Signalisieren möchte ich noch eine Zeichnung, deren Kenntnis mir Dr. Burchard-Berlin 
vermittelte, und die, obwohl es mir weder gelang, ihren Verbleib zu erforschen, noch eine Abbil- 
dung zu sehen, durch die Signatur einige Aussicht hat, ein Original zu sein. In dem Versteigerungs- 
katalog des Hotel Drouot in Paris vom 23. Mai 1928 findet sich unter der Nr. 133 folgende Anzeige: 
Bartholomäus Spranger, La mise au Tombeau. Dessin ä& la plume et au lavis de bistre rehausse 
de blanc gouache. Signe et Date: Spranger den 30. Junius AP 1605. H. 310 —L. 260. 


Verzeichnis der Spranger zugeschriebenen Zeichnungen, die nicht von 


28. 


29. 


ihm herrühren?’). 


Amsterdam, Rijks Prenten Kabinet. Göttermahlzeit. Inv. Nr. 3130. 

Feder, laviert, weiß gehöht, Rund. Durchmesser 158 mm. Die Zeichnung ist nach Linde- 
mann eine Kopie nach der Wtewael’schen Zeichnung in Dresden. 

Abgeb: Lindemann, Wtewael Pl. XLV. 
—, Coll. Regteren-Altena, Fama. 

Feder, laviert. 

Die Zeichnung stammt von Bloemaert, eine Kopie ist in Florenz in den Uffizien unter 
Goltzius Nr. 8531. 


47) Nicht aufgeführt sind Zeichnungen zu schlechter Qualität oder solche, bei denen eine andere 


als Sprangers Autorschaft einwandfrei ist. 


4* 


28 


30. 


37° 


32. 


33- 


34- 


35- 


36. 


37- 


38. 


39. 


40. 


41. 


42. 


43. 


44- 


ALBRECHT NIEDERSTEIN 


Bautzen, Stadtmuseum. Herkules mit Deianira. Inv.Nr. T. 473 b. 5. 

Feder, Tusche laviert, auf weißem Papier. 156: ıız mm. Die Signatur ist falsch. 

Die Qualität dieser Zeichnung, die sich offenbart, wenn man Details betrachtet, macht 
die Bestimmung als Kopie erklärlich. Die ornamentalen Abbreviaturen rücken das Original zu 
dieser Kopie in die Zeit der Allegorie auf Zeit und Kunst. (Z. 14 und 15). 

Berlin, Kupferstich-Kabinett, Schmerzensmann. 

Feder, laviert, weiß gehöht. 291: 185 mm. 

Kopie nach einem Sprangerschen Entwurf aus den Jahren um 1590, welche Bestimmung 
die Zeichnung des Knies verständlich macht. 

—, Mars und Venus. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht. 118: ı10ı mm. Kopie nach einem Sprangerschen Ent- 
wurf aus der Mitte der achtziger Jahre. 

—, Putto in Rüstung mit Helm, Schild und Speer. 

Feder, laviert. 150: ıız mm. Kopie. 

—, Neptun und Venus. 

Feder, laviert, weiß gehöht. 227: 200 mm. Kopie nach Pieter de Jode sen: Neptun, Venus 

und Amor auf einem Muschelwagen. 


—, Venus und Amor mit Neptun in der Ferne. 
Feder, Sepia laviert, weiß gehöht. 209: 162mm. Kopie anscheinend nach P. de Jode sen. 
Gegenseitig und leicht verändert. 


—, Herkules und Omphale. 
Feder, laviert, 159: 1222 mm. Kopie nach Caymox. 


—, Sammlung Gurlitt. Hi. Familie. 

Feder, laviert, 380: 300 mm. ; 

Die Zeichnung ist vielleicht von Geerit Pietersz. In München ]J. Nr. 1009 existiert eine Nach- 
zeichnung. 


Besancon, Museum. Magdalena, Roetel, weiß gehöht. 

Spätere Nachzeichnung, etwa I610, nach einem Sprangerschen Entwurf der achtziger 
Jahre? Die Technik erinnert an eine Zeichnung P. Candids. K. Steinbart, Die niederländischen 
Hofmaler der bayrischen Herzöge, Marburger Jahrbuch IV. 1929, S. 67. 


Bremen, Kunsthalle. Venus mit Vulkan und Amor. Altes Verzeichnis Nr. 288. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, 273: 177 mm. 

Die Beziehung von Venus und Vulkan zueinander, die sich in den Gesichtern ausdrücken 
soll, entbehrt jeder Originalität. Es handelt sich daher, ganz abgesehen von den übrigen Flauheiten, 
um eine Kopie, deren Original wenig vor dem Sündenfall (Z. 23) entstanden sein dürfte. 


Brüssel, Biblioth&que Royale. Merkur. 'Inv. Nr. S. III. 68. 322. 

Feder, laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 305:215 mm. Infolge der 
Typik des Strichs, der Gesten und der Gesichtsbildung einesteils, infolge der geringen Qualität 
anderenteils ist das Blatt eine Kopie nach einem Sprangerschen Entwurf um 1590. 


—, Predigt Johannes des Täufers.. Inv.Nr. S. III. 68. 321. 
Feder, laviert, weiß gehöht. Rund. Durchmesser 140 mm. Das Blatt gehört zu Bloemaert. 


—, Musees Royaux des Beaux Arts. Satyrfamilie. 

Roetel. 254: 203mm. Signiert: B. Spranger F. 1590. 

Nachzeichnung des ausgehenden 17. oder 18. Jahrhunderts, wahrscheinlich nach dem Stich 
des Jacob Picinus, der nach Dlabacz gegensinnig sein soll zu dem Mullerstich (B. 71), oder auch 
nach der Originalzeichnung, wegen der Jahreszahl, von der ich nicht weiß, ob der Stich sie enthält. 

Abgeb: Catalog der Collection de Grez, Brüssel 1913. Nr. 3434. Die übrigen in dem Katalog 
angeführten Spranger-Zeichnungen sind ebenfalls Kopien. 


Budapest, Musees des Beaux Arts. Allegorie des Kriegs und Friedens. Inv.Nr.E. 26.6. 
Feder, laviert, weiß gehöht, 338: 442 mm. 
Nachzeichnung, wie schon der flaue Strich beweist. 
Coburg, Sammlung der Veste. Leda mit Schwan. Inv. Nr. VI. ı. 
Feder, laviert, weiß und stellenweise leicht rot gehöht. 261: 179 mm. 
Nachzeichnung nach einem Entwurf Sprangers aus dem Anfang der neunziger Jahre, wahr- 
scheinlich von dem Zeichner der Erlanger Blätter: Cybele und Minerva und Kindermord in Bethle- 
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hem. Als Nachzeichnung erweist sich das Blatt durch Unklarheiten. Ledas rechter Arm fehlt. 
Das Hängen der Draperie oben ist nicht sinngemäß, der linke Flügel des Schwans ist ganz unklar. 
Abgeb: Muchall-Viebrook, Deutsche Barockzeichnungen, München 1925. 


Danzig, Stadtmuseum. Venus und Neptun mit Amor. Inv.Nr. 8319. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht auf grünem Papier. 177: 232 mm. 

Die mindere Qualität des Strichs stempelt das Blatt zu einer Nachzeichnung, wohl nach 
einem Entwurf Sprangers aus der Zeit von Venus und Neptun (Z. 5). 


Dresden, Kupferstich-Kabinett. Der junge Spranger vor Minerva. 

Alter Bestand vor Führung der Journale. 

Feder, laviert, weiß und stellenweise leicht rot gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 
187: 152 mm. 

Unten in der Mitte bezeichnet: Spranger in Antiqua-Buchstaben. Das Blatt erweist sich 
als Kopie durch die allgemeine Flauheit des Strichs und durch Unklarheiten in der Draperie und 
besonders in dem linken Arm der Fama. Auf der Vorstudie zu diesem Thema (Z. ı8) gibt es zwar 
auch Unklarheiten, aber vergleicht man die Halbfigur vorn rechts, zu deren Entzifferung man 
gegebenenfalls einige Zeit gebraucht, mit dem erwähnten Arm der Fama, wo nichts zu entziffern 
ist, weil etwas fehlt, so wird der Unterschied einleuchtend. Demnach ist das vorliegende Blatt eine 
Kopie nach Sprangers Zeichnung für den gleichsinnigen Stich des I. Muller (B. 67). Der Stich 
trägt die Inschrift: B. Spranger, Schidia haec pro themate G. Sprang. 1592 tunc adulescenti 
D. D. Qui postmodum ea divulgans maiori natu filio suo Math. Sprang. C. D. Sculptore I. Mullero 
1628. Aus dem ersten Satz geht hervor, daß Spranger die Zeichnung zu dem Stich im Jahre 1592 
vermutlich einem jungen Neffen G., — ein Sohn Sprangers könnte 92 allerhöchstens ıo Jahre alt 
gewesen sein, — geschenkt hat. Der Sinn des zweiten Satzes ist nicht so klar. Anscheinend hat 
dieser G. Spranger das Blatt 1628 durch Muller stechen lassen und es bei dieser Gelegenheit seinem 
ältesten Sohn Math. weiter geschenkt. Hingegen existiert keine Nachricht von einem Maler G. 
oder Math. Spranger. Die Zeichnung ist als Sinnspruch fürs Leben gedacht. Der dargestellte junge 
Mann weiht sich der Kunst. Die Deutung des Vorgangs wird erleichtert durch die lateinischen 
und holländischen Verse, die der Stich außer der Inschrift aufweist. In der Mitte sitzt in Profil- 
stellung auf einem Thron Minerva mit dem Helm auf dem Kopf, ihre Aegis hängt an der Rücken- 
lehne des Throns. Sie krönt den links vor ihr knienden jungen Mann mit einem Lorbeerkranz 
und einem Palmzweig. Das Ochsenfell hängt schon um seine Schultern. Vor ihm auf der Erde 
liegen Tinten- und Federetui. Links hinter ihm steht Merkur. An Minervas Thron hochgebunden 
die halb liegenden Untugenden: Laster, Neid und Unfähigkeit. Quer über diese ist Minervas Lanze 
gelegt. Von oben gießt ein Putto aus einem Topf eine Flüssigkeit mit Schlangen und Kröten auf 
sie hinunter. Über Minerva schwebt eine Fama. Links im Hintergrund sind nicht näher bestimm- 
bare Figuren. Das vorliegende Blatt ist eine Kopie nach der Zeichnung, nicht nach dem im all- 
gemeinen sehr gleichartigen Stich, da auf diesem fehlen: Der Putto, der den Topf ausgießt, und der 
Wandstreifen, an dem Merkur steht. Abb. 7. 


—, Diana und Actaeon. Vor Führung der Journale, 

Feder, laviert, 279: 375 mm. Die Signatur ist späteren Datums. Das Blatt ist eine Kopie 
nach einer Zeichnung von Hans von Aachen, die sich in der Sammlung Lugt, Maartensdijk (Utrecht) 
befindet. 

—, Mars und Venus. Das Blatt liegt unter H. Goltzius, II. Ordnung. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, 275: 206 mm. 

Die Zuschreibung an Spranger von Poensgen stützt sich auf die beiden Stiche von H. Golt- 
zius (B. 276 und B. 139). Letzterer ist von Goltzius entworfen, aber ganz in Sprangers Manier 
gemacht. Die Unklarheiten an der linken Schulter des Mars, an seinem Unterkörper und wieder 
in den Draperien stempeln die Zeichnung zu einer Kopie und zwar nach einem Sprangerschen Ent- 
wurf aus der Zeit des Jupiter und Juno (Z. 6). 

Düsselldorf, Staatliche Kunstakademie. Frauenakt. 

Feder, Tusche laviert, weiß gehöht. 155: 98 mm. 

Die Zeichnung ist zu schwach für ein Original von Spranger. Sie stammt von einem 
Spranger-Nachahmer. 

Abgeb: I. Budde, a. a. O. Nr. 799. 

Erlangen, Sammlung der Universität. Cybele und Minerva. Inv. Nr. V.C.9. 

Feder, Tusche laviert, weiß gehöht auf kreidegrundiertem Papier. 207: 158 mm. 
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Kopie nach der Zeichnung Sprangers (Z. 16). 

Abgeb: Bock, Zeichnungen der Universitäts-Bibliothek Erlangen, a. a. O. Nr. 912. 
Erlangen, Bethlehemitischer Kindermord. Inv. Nr. V.C. ı2. 

Feder, grau laviert, weiß gehöht, rosa und gelb aquarelliert, auf kreidegrundiertem Papier. 
378: 24I mm. 

Das Blatt ist nicht unbedingt eine Nachzeichnung, aber wohl in Sprangers Manier von dem 
Zeichner des vorhergehenden Blattes und der Leda in Coburg (Z. 44). 

Abgeb: Bock, a. a. O. Nr. 914. 

—, Judith. Inv. Nr. V. C. ır. 

Feder, Tusche und Sepia laviert, 140: 100 mm. 

Die Signatur: B. Spranngers F. mit den zwei N im Namen hat dieselbe Tinte wie die Zeich- 
nung. Dies, abgesehen von der nicht überragenden Qualität, beweist die Kopie. Das Original 
würde zeitlich mit der Pariser Judith (Z. 20) übereinstimmen. 

—, Venus und Amor. Inv. Nr. V. C.4. 

Feder, Tusche laviert. 150: IIg mm. 

Deutsche Zeichnung um 1600 oder etwas später, die verhältnismäßig wenig mit Spranger 
zu tun hat. 

—, Maria mit Kind. Inv. Nr. V. C. 7. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht auf gebräuntem (geöltem) Papier. 253: 187 mm. 

Spätere Pinselbezeichnung: Spr. Das Blatt könnte von Aspruck sein. 

Abgeb: Bock, a. a. O. Nr. 913. 


—, Musizierende Musen. Inv. Nr. V. C. 8. 
Feder, Sepia, blau laviert. 252: 190 mm. 
Spätere Bezeichnungen: B. S. und S. Prangers. 
Nachahmende Zeichnung, die sich anlehnt an Z.4 und deren Kopien. 


Florenz, Uffizien, Sintflut. Inv. Nr. 8556. 

Feder, laviert, 250: 330 mm. 

Die Zeichnung ist von Wtewael. Nachzeichnung in Berlin, Kupferstich-Kabinett, unter 
Wtewael. 

Abgeb: Lindeman, Wtewael Pl. XXIII. 


—, Minerva. Inv. Nr. 8554. 

Feder, laviert, weiß gehöht. 

Wohl florentinisch. S. Voß, Malerei der Spätrenaissance, I. Zucchi, Abb. ııı und Gherardi, 
Abb. ı17 und ı18. Auch existiert eine entfernte Ähnlichkeit mit der einen der drei Parzen von 
Fr. Sustris, abgeb. Steinbart, Die niederländischen Hofmaler, a. a. O. S. ı8, Abb. 19. 


—, Trinitaet mit $S. Dominicus und einem Bischof. Inv. Nr. 8565. 

Feder, laviert, weiß gehöht. e 

Dr. W. Stechow, durch dessen freundliche Vermittlung ich zu den Photos der Florentiner 
Zeichnungen kam, glaubte, es handele sich bei dieser Zeichnung um ein Original von Spranger 
aus der römischen Zeit. Diese Annahme erscheint mir nicht durchaus unmöglich. Das Blatt 
gehört wohl auch zur Zuccarischule. Aber sonst sind zu wenig Anhaltspunkte. Es müßte zunächst 
die Angelegenheit der römischen Bilder Sprangers mehr geklärt sein. Dann scheint ein Vergleich 
mit dem Cortschen Stich (Lebl. 91) nicht unbedingt zu Gunsten der Zeichnung auszufallen. Der 
Stich hat einen eleganteren, freieren Schwung der Linie, was Hirschmann auf das Konto des In- 
ventors bucht. — Nach neuen Studien halte ich die Zeichnung für Denys Calvaert. 

Hirschmann, Hendrick Goltzius, Leipzig 1919, S. 49. 


Frankfurta. M. Auktion Licht, Helbing. Dec. 1927, Nr. 325. (Sammlung Wurzbach). Maler 
und Bildhauer mit Fama und Merkur. 
Feder und Pinsel, Tusche. 190: I90 mm. 

Trotz der kleinen Reproduktion, die mir vorlag, ist das Blatt durch die Flüchtigkeit des 
Strichs und durch die vielen Unklarheiten der Darstellung als Kopie nach Spranger aus der Zeit 
des Frauenakts (Z. 22) zu erkennen. Die betonte Mittellinie mit den darum gruppierten runden 
Formen läßt an die ähnlichen Kompositionen aus der Zeit der „Allegorie auf den Türkenkrieg‘ 
von 1592 denken. 


Göttingen, Sammlung der Universität. Nachzeichnung nach dem Bild des „Sündenfalls“ 
in Wien, oder nach einer Vorzeichnung dazu. Bezeichnet: Anno 1605. 
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Graz, Joanneum. Die drei Frauen auf dem Weg zum Grab. Nachzeichnung nach dem 
Stich des E. Sadeler. Das Blatt liegt unter Spranger-Schule. 
Haarlem, Teyler’s Stichting. Vertumnus und Pomona. 

Feder, laviert, weiß gehöht. Die geringe Qualität charakterisiert das Blatt als Nach- 
zeichnung. 

Leyden, Sammlung der Rijks-Universität. Venus und Amor. Inv.Nr. 2471. 

Feder, laviert, 133: 101 mm, oval. 

Kopie nach der Zeichnung im Museum Boymans in Rotterdam, die Lindeman in seinem 
Buch über Wtewael unter T. 57 dem Wtewael zuschreibt. Abgeb. ist letztere Zeichnung dort 
Pl. LVII. 

Abgeb: De Gelder, Hondert Teekeningen van Oude Meesters in het Prenten-Kabinet 
der Rijks-Universiteit te Leiden. Rotterdam 1920. Taf. 9. 

Leipzig, Museum der bildenden Künste. Lehrer mit Schüler. 

Feder, laviert, 137: 153 mm. Zeichnung in Sprangers Manier. 
—, Das jüngste Gericht. Aquarell. 210:310o mm. Das Blatt hat nichts mit Spranger zu tun. 
Lemberg, Ossolineum. Merkur und Minerva. Inv.Nr. 3670. 

Feder, laviert. 

Von Spranger beeinflußt, Münchener Schule ? 
London. British Museum. Johannes Evangelista. Feder. 

Kopie nach der Radierung Sprangers (R. 3) ohne die Beschriftung. 

Auf der Zeichnung erscheint der Adlerflügel rechts ganz. Das angestückte Teil ist schlechter; 
auch Details, wie die Hand, die das Buch hält, sind nicht so differenziert, da die für Spranger typi- 
schen Krickel fehlen. Die Verbindungslinie Auge, Nase, Mund sieht nachgemacht aus. Die 
Haare sind nicht so farbig. Einzusehen ist nicht, warum der Johannes auf einer Originalzeich- 
nung mit der linken Hand schreiben sollte, und warum die Originalzeichnung nicht besser sein 
sollte, als die schon nicht gute Radierung. Das einzige Argument K. T. Parkers, eben die Quali- 
tät der Arbeit, erscheint mir aus den angeführten Gründen nicht stichhaltig. 

Abgeb: Old Master Drawings, Juni 1927, S. ıof., Taf. ıı. 

—, Sammlung R. Davies. Minervakopf. 

Pinsel und Feder, Tusche laviert, weiß, im Gesicht leicht rosa, im Hintergrund ocker ge- 
höht. 308: 195 mm. 

Bezeichnet: B. Spranger invenit 1595. 

Die Zeichnung ist trotz ihrer stellenweisen Qualität eine Kopie, aus der Zeit nach 1600. 
Der Halsansatz, der durch die vom Helm herunterhängende Schleife verdeckt wird, wirkt besonders 
unoriginal, ebenso wie das Ohr auf dem Stück Hals hinter der Helmschiene. Endlich die Hals- 
grübchen. Das Nachempfundene gerade dieser für den Manierismus charakteristischen Details 
beweist die Kopie. 

Erwähnt von Parker, Old Master Drawings, Juni 1927. S. ıo, Anm. 

—, Sammlung Sir Robert Witt. Sieg der Weisheit über die Unwissenheit. 

Feder, laviert, weiß gehöht. 

Kopie nach einer Vorzeichnung Sprangers zu dem Wiener Bild #°). 

München, Graphische Sammlung. Frau mit Krug. Inv.Nr. 1019. 

Feder, laviert, teilweise mit Kreide übergangen. 322: 159 mm. 

Die Ängstlichkeit des Strichs erweist die Zeichnung als Kopie nach Spranger, vielleicht aus 
der Münchener Schule. Die Zeit des Originals dürfte ungefähr das Götterbankett (Z. Io) sein. 

—, Minerva mit Musen. Inv. Nr. 9571. 

i Feder, laviert, leicht violette, rötliche und grüne Aquarellierung. 217: 323 mm. Kopie 
nach Spranger aus der Zeit von Z. 4. Eine ähnliche Kopie existiert auch in Düsseldorf. Der 
Stich des Dolendo, 5 Musen und 2 Putten, geht auf denselben Entwurf Sprangers zurück. 

—, Frauenraub. Inv. Nr. 1012. 

Feder, laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 250:157 mm. Kopie nach 
einem Sprangerschen Entwurf aus der Zeit des Sündenfalls (Z. 23). 

—, Auktion Helbing, 8. Juni 1914, Nr. 1057. 

Sieg der Weisheit über die Unwissenheit. 

Feder, Tusche laviert, weiß und rot gehöht. 305: 195 mm. 


#8) Für die Bearbeitung der Londoner Zeichnungen bin ich Fräulein Dr. E. Valentiner zu Dank 
pflichtet. 
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ALBRECHT NIEDERSTEIN 


Die Zeichnung stimmt mit dem Wiener Bild gleichen Inhalts ziemlich genau überein, nicht 
dagegen mit E. Sadelers Stich. Im Gegensatz zu den ıo Personen, die im Bild das Postament 
umstehen, gibt es hier nur acht. Von ihnen sind links Urania mit dem Himmelsglobus, Merkur 
mit der Flügelkappe und Bellona, rechts die drei Künste, Malerei mit Palette, Plastik mit einer 
Statuette, Architektur mit Zirkel und Clio mit Buch, Feder und Lorbeerkranz zu identifizieren. 
Zu der Hand mit dem Zirkel der Architektur fehlt der Frauenkopf, so daß es sich bei dem vorlie- 
genden Blatt um eine Kopie handeln muß. Bei der Kleinheit der Reproduktion, — der Verbleib 
des Blattes ist nicht mehr zu ermitteln, — läßt sich nichts Wesentliches über die Qualität aussagen. 
Ein Vergleich mit der Londoner Zeichnung bei Sir Robert Witt läßt aber die bessere Qualität der 
vorliegenden erkennen. Auffallend sind dort die besonders häufigen Auslassungen. Das vor- 
liegende Blatt ist demnach als Kopie anzusehen und zwar nicht nach dem Wiener Bild, sondern 
nach der Vorzeichnung Spranger’s dazu. Denn ein wesentliches Kompositionselement im Sinne 
Sprangers, das im Bild fehlt, gibt links die Linie der beiden übereinander gestellten Frauenprofile. 
Dies gibt der Zeichnung einen strafferen, senkrechteren Aufbau, so daß man diesen Einfall nicht 
als vom Kopisten stammend denken kann. 

Die Idee dieser Allegorie stammt in etwa von F. Zuccaris Porta Virtutis in Frankfurt. 

Abgeb: Voß, Malerei der Spätrenaissance II. S. 596. Abgeb. im Katalog genannter Auktion. 


Nürnberg, Germanisches Museum. Bildhauer. Inv. Nr. 3913. 

Pinsel, laviert. 176: 128 mm. 

Das Blatt hat wenig mit Spranger zu tun. Es stammt wohl von einem Rudolphiner, viel- 
leicht Paulus van Vianen. S. sein Selbstporträt, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen, 
Wien XV. 

Paris, Louvre. Merkur und Psyche. Inv. Nr. 20466. 

Feder, laviert, 150: 175 mm. Nachzeichnung. 

—, Anbetung der Hirten. Inv. Nr. 20481. 

Feder, aquarelliert, weiß gehöht. 333: 227 mm. 

Das Blatt ist von Hans von Aachen. 

—, Hl. Familie mit einer Heiligen. Inv. Nr. 20462. 

Feder, laviert, 294: 202 mm. 

Das Blatt ist wohl auch von Hans von Aachen. $. Münchener Jahrbuch. 1910, S$. 79. 
—, Der verlorene Sohn. Inv. Nr. 20464. 

Feder, laviert, 215: 288 mm. 

Das Blatt ist von Joos van Winghen. S. Zeitschr. für bildende Kunst, 1925/26. S. 325/26. 
Auch Dr. Stechow-Göttingen ist dieser Meinung. 

—, Loth und seine Töchter. Inv. Nr. 20463. 

Feder, laviert, weiß gehöht, auf getöntem Papier. 200: 170 mm. 

Das Blatt stammt wohl von einem Niederländer, nicht von Spranger, vielleicht Wtewael. 
Prag, Kunstgewerbemuseum. Bacchus und Ceres. Inv. Nr. 11729a. 

Feder und Pinsel, Bister laviert, 465: 285 mm. 

Nachzeichnung nach dem Mullerstich B. 74. 

—, Bacchus, Ceres, Venus und Amor. Inv. Nr. 11729 cc. 

Feder und Pinsel, Tusche laviert, 475: 355 mm. 

In der rechten Ecke Jahreszahl 1623? Nicht klar erkennbar, da abgeschnitten. Nach- 
zeichnung nach demselben Stich von Muller. B. 74. 

—, Allegorie auf ein Kriegsende. Inv. Nr. 11709. 

Ferer, braunrot laviert, weiß gehöht, 220: 305 mm. 

Nachahmer von Spranger nach 1600. 


—, Götterfestmahl. Inv. Nr. 11730. 
Feder, Bister laviert, 305: 395 mm. 
Nachzeichnung nach Bloemaert. 
—, Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde.e Herkules. Inv. Nr. 1967. 
Feder, laviert, weiß gehöht, auf kreidegrundiertem Papier. 295: 148mm. Kopie nach 
einem Entwurf von Spranger aus der Mitte der achtziger Jahre. 
Stockholm, Nationalmuseum. Minerva von Herkules und Mars geleitet. 
Feder, Tusche laviert, weiß gehöht, 242: 165 mm. 
Nachzeichnung nach der Sprangerschen Zeichnung zu dem gegensinnigen Stich des I. Muller, 
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B. 72. Der Stich ist besser als diese Zeichnung. Das Original müßte aus der Zeit des Götterbanketts 
(Z. 10) stammen. 
Stockholm, Musenkonzert. Feder, Tusche laviert, auf kreidegrundiertem Papier. 340: 266mm. 

Von Spranger beeinflußtes Blatt, vielleicht von Wtewael. Vgl. Die Muse an der Orgel mit 
der Lothtochter des Louvreblatts, Inv. Nr. 20463 und Stix, a. a. O. II, Nr. 408. 

Stuttgart, Kupferstich-Kabinett. Frauenraub. Inv. Nr. C. 1927. 

Feder, Sepia laviert, weiß gehöht, auf bräunlichem Papier. 251: 166 mm. 

Kopie nach demselben Sprangerschen Entwurf wie das Münchener Blatt, Nr. 1012 (Z. 72), 
eventuell von dem Nachzeichner, der Herkules und Deianira in Bautzen gemacht hat (Z. 30). 
Weimar, Goethehaus. Maler an der Staffelei, rechts Minerva und eine Frau. Inv. 
Nr. 896. 

In Sprangers Manier, aber zu schlecht für ihn. 

—, Herkules und Omphale. Inv. Nr. 895. 
Nachzeichnung nach dem Bild von Spranger in Wien. 
—, Apollo und Musen, Oval. Inv. Nr. 894. 

In Sprangers Manier. 

Wien, Albertina. Minerva mit dem Lukasschild. Inv. Nr. 8000. 

Feder, graubraun laviert, weiß und leicht rot gehöht. Küraß und Beinschienen enzian- 
blau, Mantel hellkrappkarmin, Helmbusch beides. Palme, Busch und Rasen oliv. 183: 120 mm. 
Die Bezeichnung: Spranger inv. et fec. ist späteren Datums. 

Das Blatt gehört dem Stil nach in die Zeit des G. Spranger vor Minerva (Z. 18) und der 
„Allegorie auf den Türkenkrieg‘‘, also ungefähr in das Jahr 1592. Abgesehen von der geringen 
Qualität dieser Zeichnung bestimmt hauptsächlich der schematische Gesichtsausdruck der Minerva 
zu der Angabe als Kopie. 

Um das Jahr 1592 beginnt eine individuellere Behandlung der Typen, wie Z. 2ı erkennen 
läßt. Aber auch frühere Figuren haben nicht diese Leere im Gesicht. Endlich kommt die Aqua- 
rellierung hinzu, die zunächst schon als ungewöhnlich im Sprangerschen Oeuvre auffällt, dann 
aber durch ihre unoriginellen Farben um so sicherer für die Kopie zeugt. 

Abgeb: Stix, a. a. O. II. Nr. 282. 


Verzeichnis der Radierungen von Bartholomäus Spranger. 


St. Bartholomäus mit Buch und Messer. 152:116 mm. Wien, Albertina. 

Unten ist ein Raum von Io mm abgeteilt für die Beschriftung in Kursiv: Bartolomeus 
Sprangers antverpiensius fecit per prova priema in praga 1589. Die Richtigkeit der Lesart 
prima statt priema ergibt sich aus der Tatsache, daß die beiden folgenden Radierungen die Ziffern 
2 und 3 tragen. 

St. Sebastian am Baum. 198:90 mm. Berlin, Kupferstich-Kabinett. 

Ein Raum von 13 mm ist für die Beschriftung in Majuskeln reserviert. 

B. Sprangers Ant/us F. Etwas links davon eine 2. 

St. Johannes Evangelista mit Buch und Adler. 152:202mm. Berlin, Kupferstich- 
Kabinett. 

Die Beschriftung ist in derselben Anordnung und in demselben Text wie bei Nr. 2 dieses 
Mal links oben in den Raum der Darstellung gebracht. Links unter dem Namen befindet sich die 
‚Ziffer 3. 

Die Beschriftung ist auf allen drei Radierungen gleichmäßig in Spiegelschrift. 


Allen denjenigen, die meiner Arbeit Interesse und Unterstützung zuwandten, besonders meinem 


Lehrer, Herrn Prof. Dr. Sedimaier-Rostock, und Herrn Dr. Peltzer-München, der mir wertvolles Material 
überließ, möchte ich auch an dieser Stelle meinen Dank aussprechen. 
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FRANKFURTER KUNST- UND WUNDERKAMMERN DES 
18. JAHRHUNDERTS, IHRE EIGENART UND IHRE BESTANDE 


VON 


NIELS v. HOLST 
Mit 4 Abbildungen. 


Das neuzeitliche Museum, das heute als geistige Institution aus dem Reich des 
Unverrückbar-Stabilisierten wieder in die Sphäre des Problematisch-Schwankenden 
abgleitet, ist auch in seinen historischen Vorformen neuer Sinngebung bedürftig. Wir 
meinen die bürgerlichen Sammlungen des 18. Jahrhunderts, diein Frankfurt — aber auch 
in anderen kommunalen Einheiten — unmittelbar den Ansatzpunkt für das Wirken 
der Gemeinschaft gegeben haben. 

Die Beschäftigung mit der Geschichte des Sammelwesens hat im Verlaufe der 
letzten hundert Jahre stark nachgelassen. Nach der überreichen Literatur des 17. 
und 18. Jahrhunderts, die weiter unten gestreift wird, erscheint zu Beginn des vorigen 
Jahrhunderts das Kompendium eines Dresdeners Bibliothekars !), der neben einer 
ausführlichen Geschichte der Bibliotheken eine hervorragend klare Darstellung der 
Entwicklung des Museumswesens gibt; nachdem Klemm ‚die Kirchen als Museen 
des Mittelalters‘ kurz geschildert hat, und dann die Raritätenkabinette während der 
Reformations- und Gegenreformationszeit ihrem Wesen nach gut widergibt, stellt er 
fürs 18. Jahrhundert den Sieg rein wissenschaftlicher Tendenzen durch das Wirken 
der Aufklärung fest, die auch für ihn noch nicht abgeschlossen ist; durch Betonen 
der neuen Art des Sammelns auf dem Gebiete der Zoologie und Botanik, andererseits 
durch das entscheidende Hervortreten der Dresdener Galerie entsteht bei ihm das zu 
moderne Gesamtbild der Sammlungen des 18. Jahrhunderts. 

Erst Schlosser ?2) bringt den nächsten wichtigen Beitrag; ausgehend von den 
Sammlungen der Habsburger zur Zeit der Spätrenaissance — ein Ausdruck, den man 
gerade hier gern in Manierismus abwandelt — gibt er eine neue Wesensdeutung der 
„Kunst- und Wunderkammern‘, die er als Erzeugnisse germanischen Geistes, einer 
„barocken deutschen Ur- und Grundstimmung‘‘ (Dehio) absetzt gegen den aufs Rein- 
künstlerische gerichteten Aufbau, den die Kunstkollektionen südlich der Alpen bereits 
zu jener Zeit annehmen. Doch auch bei ihm wird dann das Bild der späteren, flüchtig 
berührten, Zeit beherrscht durch die großen fürstlichen Sammlungen, die z. T. — wie 
etwa die des Erzherzogs Leopold Wilhelm — schon durch die Umwelt, in der sie ent- 
stehen, einen ausländischen Charakter erhalten und zur Beurteilung der deutschen 
Geschmacksrichtung nur in beschränktem Maße herangezogen werden dürfen; Floerke3) 
hat die frühzeitige Ausbildung moderner Sammler — und Kunsthändlertypen in den 
niederländischen Großstädten nachgewiesen, die in ihrer Zeit vereinzelt dastehen. 


!) Gustav Klemm, zur Geschichte der Sammlungen für Wissenschaft und Kunst in Deutsch- 
land, Zerbst, zweite Auflage 1838. 

2) Julius von Schlosser, Kunst- und Wunderkammern der Spätrenaissance, Leipzig 1908. 

3) Floerke, Studien zur niederländischen Kunst- und Kulturgeschichte, München 1905, pag. 166 ff. 
Nach der Korrektur erscheint O. Reichls Aufsatz (Preuß. Jahrbuch, 5ı. Bd., pag. 223 ff.). 
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Für eine wichtige, an entscheidenden inneren Umwandlungen reiche Epoche 
:s deutschen Sammelwesens ergibt sich durch ein Zusammentreffen glücklicher 
mstände die Möglichkeit, dem Bilde der stets beachteten großen Sammlungen nun 
ıch die Wiedergabe der privaten ‚‚Cabinetter‘‘ zur Seite zu stellen; in einem Umfange 
lerdings, der nur das Wirken der Bürger einer Stadt umfaßt, aber doch einen für die 
utschen Zustände typischen Ausschnitt gibt. 

Die Vorbedingung privater Kunstpflege, eine wachsende Wohlhabenheit, bringt 
‚, Frankfurt im Laufe des ı8. Jahrhunderts eine bis dahin unerhörte Anzahl von 
Lustcabinettern‘‘ zur Entstehung, die — von oft kurzer Lebensdauer — in der ersten 
eleitwoche der Frühjahrs- oder Herbstmesse wieder zur ‚„Vergantung‘‘ zu kommen 
legen. An verschiedenen Stellen haben sich im ganzen weit über hundert Vergantungs- 
ıtaloge (von 1740— 1820) erhalten, aus denen sich ein hinreichend genaues Bild der 
rankfurter Sammlungen jener Zeit gewinnen läßt (s. Anhang II); daneben sind — 
gesehen von einzelnen, heute an anderen Stellen nachweisbaren Kunstwerken 
\nhang I) — auch Teile solcher Kabinette erhalten geblieben, vor allem das ‚kleine‘ 
abinett des Konditors Prehn (im Historischen Museum der Stadt Frankfurt). 

Bei der Anlage der Sammlungen, die hier nur soweit in Frage kommen, als 
estände von Kunstwerken im Vordergrund stehen, haben nachweislich die Anlei- 
ngen der betreffenden Lehrbücher einen bedeutenden Einfluß ausgeübt; diese eigen- 
tige Literatur, durch die Schlosser einen Leitfaden gibt, interessiert uns hier vor allem 
‚den Werken, die zu Beginn des 18. Jahrhunderts, z. T. in Frankfurt selbst, erscheinen 
ıd in den oft mit versteigerten Handbüchereien immer wieder auftreten. Vor allem 
nd die beiden Folianten von Valentini !) zu nennen, der über alle einschlägigen Fragen 
uskunft gibt; grundlegend ist, daß er zwischen ‚Naturalien- und Artificialienkam- 
ern‘‘ genau so wenig eine Grenze zieht, wie seine Vorgänger aus dem 17. Jarhhundert?) 
Jarakteristisch ist daneben eine aufs Exotische sich richtende romantische Neigung, 
rne Völkerschaften — „hottentottische Cafren‘‘ neben Grönländern — treten als 
sonders wichtige Sammlungsobjekte auf: ‚Eine gleichmäßig raue Art der Menschen 
nd die Grönländer, welche in der Gottorpischen Kunstkammer und der Königlichen 
aturalienkammer zu Kopenhagen nach den Originalien von 1654 hereingebracht 
ı sehen‘. Der Sammler Prehn, der sich keine ‚Originalien‘‘ beschaffen konnte, hat 
enigstens ein Gemälde (von 1714), das zwei Grönländer wiedergibt, seinem ‚kleinen‘ 
abinett eingereiht (Histor. Mus., Inv. P. 240). 

Zum ersten Mal bei Valentini treten auch kirchliche Reliquien, die rationalistisch 
s ‚die geistlichen Raritäten der Römisch-katholischen‘‘ definiert werden, in den 
orizont des Sammelnswerten 3). 

Den Stoffmassen referierenden Charakters, in denen Sammlungen und ihr Inhalt 
geschildert werden, gesellen sich auch vereinzelt mehr systematische Abschnitte, so 
is Traktat eines Kieler ‚Curiösen Gemüts‘‘ (die damalige Bezeichnung für Sammler), 


ı) Valentini, Museum Musaeorum, Frankfurt 1729. 

:) Noch 1833 erscheint in Gotha ein Katalog: Das herzogliche Kunst- und Naturalienkabinett. 

3) 1770 z.B. findet sich auf einer anonymen Frankfurter Auktion neben einem Durcheinander 
ltlicher Gegenstände als Kuriosum auch „ein wundertätig Marienbild‘“. 
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das Valentini abdruckt; zur Klärung einer Geschichte des Sammelns wird erörtert, ‚‚ob 
König Salomon einige Raritätenkammer zu Jerusalem wohl gehabt‘, eine Frage,” 
die der nächste Bearbeiter des Themas!) zum Problem erweitert, ‚ob auch unter 
rauhen, groben und unchristlichen Heiden ein kuriöser Vorrat zu finden‘, um dann > 
festzustellen, daß ja bereits Noah in seiner Arche ein Kabinett von unerreichter Voll- 
kommenheit besessen habe; Neickelius versucht — ohne daß er wesentlich Neues % 
bringt — doch seinem Werke weniger den Charakter eines Kompendiums als den 
eines systematischen Lehrbuches zu geben und prägt als Leitsatz des „vollkommenen 
Raritätenkämmerers“: ‚je weniger dies oder jenes Stück aus der Natur uns vor Augen 
kommt, und vornehmlich monströse Geschöpfe, item bei den Artificialsachen, je härter 
oder weicher die Materie ist, zum Exempel Bilder aus harten Gesteinen oder in zartem 
Reis und Gerstenkörnern; je größer und subtiler z. Ex. ein Kolossus oder ein Kirsch-” 
kern mit ca. 180 Menschenangesichtern, desto höher steiget die Hochachtung und 
Rarität jeglichen Dinges“. Hier wird also noch mitten im 18. Jahrhundert das” 
Auswahlprinzip der Raritätenkammer rudolphinischen Schlages zur Lehrmeinung : | 
erhoben, die — wie wir sehen werden — in den Kreisen der Frankfurter Sammler” 
bis ins 19. Jahrhundert hinein unangefochten bleibt. 

Es war notwendig, zunächst literarisch die Gedankenwelt und Geschmacksrich- | \ 
tung zu belegen, der eine reiche Anzahl der Frankfurter ‚Lustcabinette‘, deren | 
Zahl vor 1740 spärlich ist, ihre Entstehung und ihren Aufbau verdanken. Hier gleich 
anzuschließen sind auch die Arbeiten eines Frankfurter ‚Patrioten‘‘, der neben einer 
Frankfurter Künstlergeschichte auch wesentliches über Frankfurter Sammlungen 
berichtet. Hüsgen ?), der uns noch als Sammler beschäftigen wird, ist der aufgeklärte 
Typ des ‚Raritätenkämmerers‘‘; die Mannigfaltigkeit der Sammelbestände ordnet 
er in ein klares System: Den drei Reichen der Natur entsprechend die ‚drei bekannten 
Schulen der Malerei‘ und die ‚drei fremden Erdteile‘“, die alle zusammen in ihren 
„Produkten die unendliche Mannigfaltigkeit der Allmacht Gottes dem Menschen, zu 
seinem Erstaunen, vor Augen legen‘ 3). Daneben zeigt Hüsgen eine ausgesprochene 
Vorliebe für physikalische Instrumente, technische Künsteleien und dergleichen; 
die Beschreibung einer Wunderuhr, eines technischen Meisterwerks, das er besaß, 
nimmt in seiner sonst knappen Schilderung der Kabinette viele Seiten in Anspruch, 
und wird an Ausführlichkeit nur durch das pedantische Konterfei des Gerning’schen 
„Papilloncabinetts‘‘ übertroffen. 

Wie groß die Zahl der Frankfurter Sammlungen ist, die unter die von Schlosser 
geprägte Kategorie der „Kunst- und Wunderkammern‘“ fallen, läßt sich durch die 
erhaltenen Vergantungskataloge genau feststellen. Bis ins 19. Jahrhundert hinein 
finden sich Verzeichnisse, die charakterisiert sind durch die Vereinigung von Naturalien 
und Artificialien, von technischen Künsteleien und Gegenständen, die der „Freude 
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') C. F. Neickel, Museographia..., Leipzig und Breslau 1727. R 
?) Heinr. Seb. Hüsgen, Verräterische Briefe von Historie und Kunst. 1776 und 1783. —, Nach- 
richten von Frankfurter Künstlern und Kunstsachen. 1780. —, Artistisches Magazin. 1790. —, Getreuer 
Wegweiser in Frankfurt ... 1802 (Erscheinungsort stets Frankfurt). 


3) Hüsgen, Art. Mag., pag. 333. 
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‚m Cagliostrohaften‘ ihren Wert verdanken. Die wichtigsten Beispiele sind die Samm- 
ungen Ettling, Berberich, Hoynk, Prehn !) und vor allem die Hüsgens selbst. 

Hier seien zunächst die drei Reiche der Natur betrachtet, deren Bestandteile 
ırst allmählich nach modernen Prinzipien gesammelt werden; als Beispiele der noch 
ebendigen vorwissenschaftlichen Tendenzen seien folgende Sammlungseinheiten 
senannt: 38 Schlangenzungen (Berberich) ; eine schön geschnittene Rinozerosschale, 
Hıebst einem Juwelenkästchen von Ebenholz und einem chinesischen Vogelnest (Hüsgen, 
ınter einer Nummer 1808 versteigert!); ein Kabinett mit verschiedenen Konchylien 
ınd Versteinerungen, nebst anderen Naturalien, in dem oberen Teil befindet sich das 
rustbild der Minerva von einem Schuh groß, mit Muscheln und Perlen bedeckt, 
orüber ein grotesker aus Muscheln zusammengesetzter Kopf (Uffenbach); eine 
sammlung Lava vom Vesuv, nebst einer Seeschnecke, die am Fuße dieses Vulkans 
;efunden (Hüsgen); eine menschliche Hirnschale, so am Galgen versteinert worden 
‚das Glanzstück der Sammlung Kisner, erw. von Keyßler, neueste Reisen, 1759, 
nag. 1472). 

Schon ins Gebiet der Kunstfertigkeit gehören: 4 aus Perlmutter zusammengesetzte 
lumenstücke mit Insekten (Uffenbach); ein Fisch in Metall gearbeitet (Berberich), 
lann die zahlreichen anatomischen Stücke, bei deren Wertschätzung dem wissenschaft- 
ichen Forschungstrieb kindliche Spielerei, dazwischen auch erotische Nebenbedeutung 
ınd Vanitasvorstellungen sich seltsam gesellen: Eine weibliche Figur liegend, mit ana- 
‚omischem Apparat (Holzhausen) ; eine Totenlade von schwarz gebeiztem Holz, worinnen 
ich ein ausgearbeitetes hölzernes Totengerippe und unten ein Tabaksreiber befindet; 
ine anatomische Statue, auf der einen Seite die Myologie, auf der anderen die Knochen 
»der Osteologie vorstellend (Uffenbach); die Veränderungen des weiblichen Körpers 
ron der Jugend bis zum Alter, auf 4 Schiefertafeln in Wachs ‚‚poussiert‘‘*) und ähn- 
iches; man wird in solchen Arbeiten z. T. noch Erzeugnisse des späten 16. Jahrhun- 
lerts zu sehen haben, von der Art jener „Kunstkammerstücke‘“, deren Erforschung 
man sich gerade in letzter Zeit widmet. 

Charakteristischerweise werden Kleinplastiken oft nach ihrem Material gewertet 
nd deshalb dem Reich der Mineralien eingeordnet, wie das auch mit allen Gemmen 
nd sonstigen geschnittenen Steinen der Fall zu sein pflegt: Das Abbild Christi aus 
sinem Stück Elfenbein gearbeitet (Berberich); ein aus Elfenbein sehr künstlich ge- 
irehter Becher, auf dessen Deckel sich ein sehr meisterlich verfertigtes, sich bückendes 
ackendes Weibsbild befindet (Uffenbach) ; Hautrelief von Speckstein, Judith und 
olofernus (Holzhausen); 28 aus Elfenbein geschnittene Stücke als Leiter, Speer, 
Schwamm etc., das Leiden Christi bedeutend (Oppermann); ein Bischof zu Pferd, von 

lfenbein, altdeutscher Arbeit (Hüsgen) ; ein künstlicher Totenkopf und Verwandtes ;). 
ı) Nach vollendeter Inventarisation des ‚‚kleinen‘‘ Prehnschen Cabinetts, das wie oben erwähnt 
neute einen Bestandteil des Frankfurter Historischen Museums bildet, werde ich dessen wichtigste Ge- 
mälde in einem gesonderten Aufsatz publizieren; zu dieser Sammlung gehört z. B. das ‚‚Paradiesgärtlein‘““, 
neute im Städel-Institut ausgestellt. 
2) Ph. Friedr. Gwinner, Kunst- und Künstler in Frankfurt. Fr. 1862, pag. 248. 
3) Über die zahlreichen Gegenstände solcher Art, die als Inhalt des Barckhausenschen Kunst- 


schranks seit Mitte des 18. Jahrh. der Stadt Frankfurt gehören (heute im Hist. Mus.), erscheint eine ge- 
sonderte Abhandlung. 
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Eine besondere Vorliebe für Objekte dieser Art hatte die in Bockenheim lebende Samm- 
lerin Prinzessin Amalie von Dessau, deren Sammlungen z. T. ins Dessauer Amalien- 


stift und heute in Anhaltischen Staatsbesitz übergegangen sind; auf der Auktion 


Berberich erwirbt sie — nach handschriftlichen Notizen Prehns in einem erhaltenen 
Katalogexemplar — ein aus Holz geschnittenes Skelett, eine mechanische Schlange, { 


> ; R i 
mehrere Sonnenuhren, eine Marmorsammlung, ein antikes Gefäß von schwarzer Erde 


und dergleichen. 


Liebevoll verzeichnet finden sich in den Katalogen auch die im ı7. Jahrhundert i 


kunstgewerblich verzierten Produkte der Vorzeit oder fremder Naturwelten. Z. B.: 
Ein Becher von Kokosnuß mit Metallfuß (Holzhausen) ; ein Krug von ‚‚terra sigillata‘‘, 
Antiquität, mit Zinn beschlagen; ein Becher, aus einer Kokosschale gefertigt und in 
Elfenbein gefaßt (beides Sig. Oppermann). 

Edelsteine, Münzen und Medaillen werden als eine zusammengehörige Materie 
gesammelt. Prehn erwirbt aus der Hüsgen’schen Sammlung vier sarazenische Silber- 
münzen, eine Münze Karls des Dicken vom Jahre 883 (für 4,10 Gulden), ein Juwelen- 
kästchen enthaltend Topase, Avanturine und Granatbeeren (für 58 Gulden). Auf der- ' 
selben Auktion werden auch ‚Medaillen in Steinmasse, P. Flötner fecit‘‘ versteigert. 
Daneben gibt es spezielle Münz- und Medaillensammlungen, die uns hier ebensowenig 
interessieren wie die reinen Naturaliensammlungen. 

Sehr beliebt sind die z. T. schon erwähnten zahlreichen technischen Künsteleien 
und schließlich kuriose Altertümer aller Art; wir finden in buntem Gemisch: Eine 
Maschine, um ein Ei in einen Vogel zu verwandeln; ein Experiment, um Geld zu 
schmelzen zu machen (Gogel) ; eine antike Hellebarde (Berberich) ; hetrurische Fläsch- 
chen, ein altdeutsches Geschoß nebst zwei chinesischen Riechfläschchen und ein 
Vexierschlößchen (Hüsgen, unter einer Nummer!). 

Am Ende des 18. Jahrhunderts verstärkt sich die Sucht nach exotischen Objekten, 
nach Trachten und gewerblichen Erzeugnissen fremder Völkerschaften; die Reisen 
einer bekannten Frankfurterin, Frau von Panhuys, die als zweite Sibylle Merian z. B. a 
auch in Surinam Insekten zeichnet, scheinen den Anstoß zu geben. Während früher - 
hier und da ein ‚parasol chinois‘‘ auftaucht, oder Spuren der Grönland-Romantik 
sichtbar werden, so entstehen jetzt systematische Sammlungen ethnographischer 
Art; Prehn, der unstreitig als der vielseitigste der kleinbürgerlichen Raritätenkrämer 
zu bezeichnen ist, hat auch dieser Mode nachgegeben; in den Eingangslisten der Samm- 
lungen des Senckenberg-Institutes findet sich der Name Prehn um 1820 und später 
im Zusammenhang mit Stiftungen von Gegenständen aus Südamerika (speziell Guayana) 
die zum Grundstock des späteren ethnographischen Museums der Stadt Frankfurt 
werden !). 

Eigenartige Blüten treibt auch die Schwärmerei für persönliche Reliquien be- 
rühmter Männer. Eine phantastische Rolle im Prozeß des Wiederauflebens der 
vaterländischen Vergangenheit spielt eine Haarlocke Dürers, die Hüsgens kostbarster 
Schatz ist und deren Schicksal die Zeitgenossen ernstlich beschäftigt :2). Prehn, dessen 
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ı) Siehe auch Festschrift der Anthropologischen Gesellschaft, Frankfurt 1925, pag. 78 ff. 
2) Meusels Neue Miscellen, pag. 205 ff. Neuer teutscher Merkurs 1799, pag. 260 ff. u. a. 


FRANKFURTER KUNST- UND WUNDERKAMMERN DES 18. JAHRHUNDERTS USW. 39 


Kaufkraft diesem Objekt nicht gewachsen ist, bringt es an seinem Lebensabend we- 
ınigstens zu einer Haarlocke Blüchers, die er der Stadt vermacht !). In diesem Zusam- 
menhang sei daran erinnert, daß zur gleichen Zeit im Dresdener Historischen Museum 
eine Sammlung von Fußbekleidungen bedeutender Männer bewundert wird, darunter 
Stiefel Kants und Wielands 2). 

Schon bei der Schilderung der „Kunstkammerstücke‘‘ wurde darauf hin- 
gewiesen, daß ihr Charakter als erotisches Spielzeug oft ihren Hauptwert ausmacht; 
nach mannigfachen, aber meist unklaren Angaben ist anzunehmen, daß Sammlungs- 
gegenstände, deren Reiz in dieser Richtung liegt, um 1800 recht häufig sind; einen neuen 
Antrieb gibt wohl die Ausgrabung der diesbezüglichen antiken Darstellungen in den 
Vesuvstädten, die durch Publikationen verschiedenster Art eine sehr schnelle Verbreitung 
erlangt zu haben scheinen. In den Frankfurter Senatsakten von 1862 3) findet sich 
ein handschriftliches Inventar der Kunstwerke im Besitze der Stadt, darunter auch des 
Prehnschen ‚‚kleinen‘‘ Kabinetts, das damals in der Stadtbibliothek aufgestellt war; 
in diesem Inventar werden auch einige nicht öffentlich aufgestellte Bilder erwähnt, 
vor allem ‚5 verschiedene erotische Gegenstände‘; 4 derselben scheinen seitdem private 
Liebhaber gefunden zu haben, eines findet sich noch heute im Depot des Historischen 
Museums 4). 

Als Schlosser die Habsburgischen Sammlerpersönlichkeiten des 16. und 17. 
Jahrhunderts schilderte, betonte er als einen charakteristischen Wesenszug die dilet- 
tantische Kunstübung, der sie sich mit Ausdauer hingaben; auch in diesem Punkte 
erweisen sich die Frankfurter Bürger des 18. Jahrhunderts als getreue Gefolgsleute 
ihrer fürstlichen Vorgänger. Versuche in Zeichnung und Pastell sind zahlreich und 
besonders durch die Stoffwahl in unserem Zusammenhang charakteristisch; in deut- 
licher Anlehnung an Sibylle Merian malt Frau von Panhuys vor allem Schmetterlinge, 
dann Kolibris und Krokodileier, aber auch Embryos, Negertrachten und fremdländische 
Veduten 5); in gleicher Richtung ist eine ganze Anzahl ihrer Mitbürgerinnen tätig. 
Die Kunstfertigkeit des Drechselns, seit Erzherzog Ferdinand traditionelle Lieblings- 
beschäftigung des Raritätensammlers, wird von Uffenbach und Prehn geübt; jener 
betreibt daneben noch Glasschleifen, Perlmutterätzen, Pressen von Schildkrot und 
Herstellen technischer Kunstwerke; der Agent Hoynk verfertigt als Spezialität Archi- 
tektur- und Ruinenstücke aus Gurkenholz, die auf Vergantungen Preise von etwa 
I Gulden erzielen. Prehn, der aus einer Mischung von Mehl und Gips die Rahmen 
für ‚seine Bilder selbst formt und dann vergoldet, liefert von Zeit zu Zeit auch ernst- 
 lichere Proben seiner Begabung als Modelleur; bei der Kaiserkrönung von 1792 stellt 
er eine „aus farbiger Massa poussierte allegorische Vorstellung des Erzhauses Öster- 
reich‘ in seinen Laden, zu deren Besichtigung er durch ein Flugblatt einlädt ®). 


ı) Didaskalia (Frankfurter Zeitschrift) 1842, Nr. 272. 
2) Klemm, a.a.0O., pag. 289. 

3) Stadtarchiv, Faszikel L. 43 Nr. 42. 

4) Wohl niederländisch um 1600. 


5) Gwinner a.a.O., pag. 350. 
6) In einem familiengeschichtlichen Convolut der Frankfurter Stadtbibliothek ist eingeheftet: 


Kurze Beschreibung einer großen allegorischen Vorstellung zu Ehren des Aller Durchlauchtigsten 
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Eine wichtige Rolle spielt in allen diesen „Lustcabinetten‘‘ die Art der Auf- 
stellung. Während Neickel dem Sammler noch rät, durch Narwalskelette, ausgestopfte 
Riesenschlangen und ‚‚erschröckliches Getier‘‘ jeder Art dem Raume eine unkonven- 
tionelle Note zu geben !), setzt sich jetzt mehr und mehr ein pedantisches Bedürfnis 
nach gleichmäßiger und gefälliger Ausstattung durch, die das Viele und Kleine zu 
seinem Recht kommen läßt. Diese noch durchaus vorwissenschaftliche Freude an 
Reihen und Gruppen gleichgroßer Sammlungsgegenstände ist jedoch nicht nur charak- 
teristisch für die Geschmacksrichtung der Frankfurter Krämer, sondern scheint in 
weitestem Maße ein Kennzeichen der Epoche zu sein; so spricht Goethe in der ‚‚Reise 
am Rhein, Main und Neckar“ sich billigend über das Mineralienkabinett des Rat Leon- 
hard in Hanau aus, denn ‚‚erfreulich ist das Methodische, welches sich in Anordnung 
und Aufstellung ausspricht, und ein hoher Grad von Gleichmäßigkeit des Formats 
gewähret viel Gefälliges‘“. Namentlich Schmetterlinge und Vögel waren beliebt, weil 
sie sich für gleichartige Aufstellung eigneten; im Berberich’schen Kabinett lobte man 
eine reiche Sammlung ‚‚des paires d’oiseaux; a chaque piece on voit une contree loin- 
taine en perspective‘‘. Im Gebiet der Artificialien genießen entsprechende Beliebtheit 
Münzen und Medaillen, die zur Aufstellung von Serien ‚aller Päpste oder aller fran- 
zösischen Könige‘‘ einladen. 

In diesem Zusammenhang wird nun auch der Wunsch verständlich, eine Galerie 
möglichst vieler gleichgroßer Bilder zu besitzen, die — für den Privatsammler — nur 
eine Galerie kleinster Bilder werden kann. Die älteste Sammlung dieser Art in Frank- 
furt scheint Ettling besessen zu haben; sie wird noch in einem handschriftIchen In- 
ventar um 1810 erwähnt. Die reichhaltigste (über 800 Stück) legt sich der schon oft 
erwähnte Konditor Prehn an; sie kommt 1829 zur Versteigerung, wird aber von der Fa- 
milie für 1ı 000 Gulden zurückgezogen :) und später der Stadt geschenkt. Eine dritte, 
die nur aus Kopien besteht, wird von der Familie Morgenstern angefertigt. 

Erzhauses Österreich, welche selbsten inventiret, in fester farbiger Massa, aus freier Hand poussiert, und 
auf 5 Spiegeln mit angemessener Pracht bei mir aufgestellt habe. 

Die alten Römer errichteten Ehrensäulen und Triumphbogen dem Verdienst und der Tugend — 
wie viel würdiger Dir Kaiser, Deinem Hause, Denkmäler zu errichten. Folgt eine Beschreibung: ‚Weis- 
heit, Klugheit usw. als eine starke Mauer umfassen das Ganze. Der Doppelsehende Adler fleucht daher. 
Die Tugend des Kaisers wird von der Unschuld geleitet. Wohin? Zum Altar der wahren Opferung, wo 
Gerechtigkeit das Panier ausruft...‘. Das Schlußwort heißt: Europa herrliches Reich, Ehre Deinen 
Kaiser! Frankfurt, im Monat Julius 1792, Johiann Valentin Prehn, Konditor auf der Zeil. 

'!) Noch 1733 wird die Naturalienkammer alten Schlages verherrlicht von Johann Friedr. Uffen- 
bach, Gesammelte Nebenarbeit, pag. 209 ff. Im Hymnus auf das Kabinett I. G. Kissners heißt es z. B.: 

„Das Wunderzeughaus voller Spur der unerschöpflichen Natur, 

wo man ihr tiefverborgenes Wesen entdecket und entziffert sieht, 
hier sprach ich, kann man unbemüht des grauen Alters Zustand lesen. 
Hier prangt an Größe, Glanz und Pracht des Hammonshorn, der Schneckenkönig, 
schaut her, des Totes Bitterkeit zeigt dies versteinte Fischgerippe...‘. 
Es folgt ein entsprechendes Poem über Kunstkammern: 
„Das reiche Welschland ward am ersten durchbeschauet, 
wo mancher Künsteschatz dem Erben anvertrauet, 
dem nichts davon bekannt, als daß er ihn besitzt, 
dies ist wohl mehrenteils sein armes Schicksal itzt.‘“ 
Auch die Sammlungen Englands und Frankreichs finden keine Gnade vor Uffenbach, das Ideal 


einer Kunstkammer wird nur in Frankfurt angetroffen. 
:) Artistisches Wochenblatt, Frankfurt 1830, Nr. 1. 
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Abb. 1. Franz Franken III, 1662. Ein Raritätenkabinett. Frankfurt, Histor. Mus. (aus dem großen Prehnschen Kabinett). 


Wie die älteste Sammlung dieser Art, die des Erzherzogs Ferdinand in Ambras, 
die hauptsächlich Porträts umfaßte, in Truhen aufbewahrt wurde, so sind auch diese 
drei Sammlungen nicht zu ständiger Ausstellung bestimmt; die Morgensternsche 
befand sich in einem eigens erbauten Schrank, von der Prehnschen sagt der Katalog 
von 1829 sie bestehe ‚aus 32 Abteilungen, in ebensoviel Schränkchen aufgehängt und 
in 8 Kasten verwahrt, die mit Handhaben versehen und dadurch leicht zu transportieren 
sind; die Schränkchen öffnen sich in zwei Tafeln‘‘. Auf der Innenansicht des Prehn- 
schen Kabinetts von 1829 (Abb. 4) sieht man ein solches Schrankdiptychon in auf- 
seklapptem Zustande auf einer Staffelei. 

Die Gemälde gewöhnlicher Größe bedecken in den Frankfurter „Lustcabinettern‘ 
des 18. Jahrhunderts die Wände ebenso vollständig, wie in den großen Galerien der 
Zeit (Abb. 3). Die Objekte kleineren Umfangs: Conchylien, Mineralien, Schmuck 
ınd Tand aller Art sind oft in Kunstschränken aufgestellt, die nur vereinzelt erhalten 
sind !). 

ı) Vom Durcheiander, das oft insolchen Zimmern geherrscht hat, gibt ein Bild aus dem ‚großen‘ 
Prehnschen Cabinett eine Vorstellung (Abb. 1; ein ähnliches Bild des Malers z. B. in Wien). Der Frank- 
urter Maler Stöcklin hat mehrfach Frankfurter Gemäldekabinette gemalt; Abb. 2 gibt das Reizvollste 
wieder: Links sitzt der Besitzer und seine Familie; der nähertretende Gast ist Hüsgen (vgl. den Stich 


jei Gwinner. An der Mittelwand erkennt man in der ersten Reihe in der Mitte den hängenden toten Fasan 
ınd den hängenden toten Hasen, zwei Bilder von Seekatz, die auf der Auktion Gogel die Nummern 124 
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Struktur und Stoffreichtum der Frankfurter Kunstkammern des 18. Jahrhu: 
derts sind ausführlicher behandelt worden, um das unerwartete Wiederaufblühe 
dieses Sammlungstyps in seinem ganzen Ausmaß festzustellen ). Mehr und mel 
kommen daneben auch Galerien moderner Art in Aufnahme, die in Italien und den Ni 
derlanden schon seit langem auch bei Privatleuten anzutreffen sind 2); doch schei 
dem Frankfurter Sammler noch lange ein kleibürgerlicher Zug anzuhaften, wie d 
Klageruf eines Anonymus in ‚„Meusels Museum‘ von 1789 beweist: „Liebhaber sir 
zwar hier, aber sie sammeln nur, was ihnen durch Zufall und für geringe Preise in d 
Hände fällt 3)“. 

Von den wichtigen Gemäldesammlungen stehen an erster Stelle in älterer Ze 
die Bögners und Gogels, später vor allem die der Amalie von Dessau, die — wie obe 
festgestellt — jedoch auch bei Auflösung von typischen Raritätenkammern als Käuf 
rin auftritt, dann die Lausbergs und Städels. Daneben entstehen und vergehen ei 
Unzahl kleinerer Sammlungen, in denen oft wichtige Kunstwerke auftauchen (A: 
hang TI) 4). 

Bis 1800 etwa bilden die Niederländer der Blütezeit das beliebteste Sammelgebie 
ihnen gehörten über die Hälfte der verganteten Gemälde an; daneben spielen die älter: 
und die gleichzeitigen Frankfurter Maler eine große Rolle. An dritter Stelle komm: 
Italiener und Franzosen des 17. und 18. Jahrhunderts: Bilder von Greuze oder in sein 
Art treten zahlreich auf, daneben ‚‚Konversationsstücke‘‘ von Watteau; auch die Nam 
Simon Vouet, Louis le Nain, Poussin fehlen nicht. Von den Oberitalienern sind Tiepol 
Piazetta, Ricci, dann auch Canaletto sehr häufig vertreten. 

Zum Inventar von Namen, das dem Durchschnittssammler auch des 18. Jah 
hunderts noch geläufig ist, gehören aus der Zeit vor 1600 nur wenige: im Norden sit 
es „Rogher v. Brügge‘‘ (1762 erwähnt), dann Scoreel, Luc. v. Leyden (1767) uı 
Mabuse (,,‚ein alter seltener Meister‘); in Deutschland neben dem traditionellen Dre 
gestirn Dürer, Holbein, Cranach, bei dem sich nur für den letzten die Vorstellung ein 


und 125 trugen. Neben den ovalen Porträts hängen zwei Bilder von Chr. G. Schütz, Prospekte der Doı 
kirche und der Liebfrauenkirche in Frankfurt, jedes für 481 Gulden verkauft (A. Kat. Nr. 266, 67; spät 
in der Sig. Lausberg). Das Aquarell Morgensterns (Abb. 4) wurde gemalt, als die Prehnsche Sammlu 
aufgelöst werden sollte. Die großen Gemälde wurden meistenteils versteigert, doch sind noch einig 
wiederzuerkennen, die die Familie zurückhielt und die sich heute im Historischen Museum befinde 

ı) Ein charakteristisches Element der Kabinette darf nicht vergessen werden, die Handbücher 
Die Sammlung Prehn enthielt: Beschreibung eines phosphoreszierenden Steines; Naturhistor. B 
schreibungen eines Weltauges, eines monströsen Kanarienvogels, einer kleinen Art Taschenkrebs us: 
Zur Sammlung Hüsgen gehörten: Schaubühne der Märthyrer; Sachsens unterirdische Wunder; < 
Zeremonie bei der Aufnahme eines Freimaurers und ähnliches. 

2) Floercke a.a.O., pag. 166. 

3) Meusels Museum, a.a.O., pag. 285. 

+) Einer späteren Untersuchung vorbehalten sind die zahlreichen Graphiksammlungen mit ihr 
wichtigen Handzeichnungsbeständen, darunter vor allem die beiden Sammelbände Uffenbachs (A. 177 
s. a. Anh. I, Zeichnungen). Als einzige Sammlung moderner Art von kunstgewerblichen Erzeugniss 
verdient die eines Schöff Andreae Erwähnung (A. 1787, Kat. i. d. Stadtbibl.); jedoch auch Prehn ha 
Interessen dieser Art, denn Hüsgen erwähnt 1790 in seinem Besitz u. a.: „eine große Quantität Dre 
dener und anderes Porzellan, worunter von ersterm ein ganz weißer Friedenstempel zwei Schuh im Durc 
schnitt vorkommt.‘‘ In dem schon oft erwähnten Anhang I sind die wichtigsten verschollenen oc 
anderswohin verschlagenen Gemälde — nach Schulen geordnet — aufgezählt. 
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Abb.2. Deutsch um 1700, Antiquitätenstilleben. Frankfurt (Kleines Prehnsches Kabinett). 


rsönlichen Stiles einstellt, noch Amberger !). In Italien werden außer Raphael und 
ntoretto auch Parmeggianino (1770), Giulio Romano (1778), Giorgione (1800) in 
ıspruch genommen. Phantastische Vorstellungen löst der Name Cimabue aus, dem z. 
ein „merkwürdiges altes Bild, enkaustisch gemalt, in der echt byzantinischen Manier, 
rkündigung Mariae‘‘ zugeschrieben wird. 

Gegen Ende des Jahrhunderts dringen Ergebnisse der neu angeregten wissen- 
1aftlichen Beschäftigung mit der vaterländischen Vergangenheit allmählich auch 
; Bewußtsein der Sammler und erschließen ihnen unbekannte Gebiete. Als neuer 
ebling tritt „Thomas de Mutina‘ auf, um einige Zeit ein spukhaftes Unwesen zu 
iben; sein Dasein verdankt er der Entdeckung der Tafelgemälde in Karlstein, die 
n Beisein des Fürsten Kaunitz‘‘ stattfindet; der Altar des Modeneser Künstlers wird 
80 nach Wien geschafft (1901 wieder zurückgebracht) ; die Entdeckung dieses Na- 
ns, die eine Sensation für die Kunstzeitschriften bedeutet), führt zu kühnen 
uen Taufen; wir werden unter ‚Thomas de Mutina‘zugeschriebenen Bildern wohl nur 
ıtsche Tafeln des frühen ı5. Jahrhunderts anzunehmen haben. 

Etwa gleichzeitig tritt die Person Jan van Eycks des „Erfinders der Ölmalerei“ 
eder in den Horizont der Zeitgenossen; konsequenterweise wird also dessen Vor- 
nger Hubert bemüht, wenn ‚Leimfarbenbilder‘‘ auftauchen. Neben Rogher wird auch 
mling (‚„Hemmelink‘‘) wieder lebendig, von dem auch ein Zeitgenosse, ‚‚Kleeser‘‘ 
ıannt, als Autor von Legendenstücken geschätzt wird. 

In Deutschland hieß lange Zeit, was nicht Cranach war, ‚in gusto von Holbein‘; 

ı) Neickel a.a.O. pag. 170 (Sig. Bayer, Ulm). 

2) Z. B. Meusels Miscellen XII, pag. 325. 

6* 
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Stücke mit Goldgrund nannte man Dürer. Auch hier dringen jetzt subtilere Kenntnisse 
in weiteste Kreise, und zwar zunächst im Anschluß ans Studium der deutschen Graphik; 
so kommt es, daß Pencz, Manuel Deutsch, Woensam frühzeitig erwähnt werden, und 
vor allem ‚Teutschland alter Meister Heinrich Aldegraef‘‘ eine Zeitlang Sammelname 
für beinahe alle altdeutschen Gemälde wird (z. B.: ‚Ein Brillenhändler, im Hintergrund 
Papst Johann auf einem Balkon“). Die ‚patriotische Wissenschaft ‘ entreißt dann — 
gerade im mittelrheinischen Gebiet und als Frucht erneuten Sandrart-Studiums — 
den Namen Gruenewald der Vergessenheit und gibt dem Aschaffenburger Künstler 
neben ‚geistlichen Stücken mit Goldgrund‘ und ‚‚Gelehrtenporträts‘‘ so ziemlich alle 
Kunstwerke, die mit Mainz und dem Kurfürsten Albrecht zu tun haben (s. a. Anhang). 
Zur Berühmtheit wird über Nacht Wohlgemuth, der seinen Schüler ‚in der Weichheit 
der Gewänder übertraf‘ :), ebenso Schäuffelein, Culmbach und Holbein der Ältere, 
dem man den Stalburgaltar zuschreibt, während sein Sohn als Autor des Johann von 
Melem-Bildnisses genannt wird (zu Beiden s. Anhang I). 

Feststellungen dieser Art, die nicht dem im Kreise der Gelehrten erstmalig er- 
folgenden Auftreten von Namen und Erkenntnissen nachgehen, sondern deren allge- 
meinere Verbreitung nach Zeit und Umfang andeuten, sind als Teilaufgabe der ‚‚Be- 
schauerforschung‘‘ von Bedeutung. 


Eine der Wurzeln des Frankfurter Sammelwesens sind die Messen und die damit 
verbundene Geschäftstätigkeit des Kunsthandels; bereits van Mander berichtet, daß 
niederländische Künstler zur Meßzeit in Frankfurt ihre Erzeugnisse loszuwerden 
suchten ?), und die zahlreichen Vergantungen des 18. Jahrhunderts finden regelmäßig 
in den Tagen des großen Warenumsatzes statt; die zur Versteigerung bestimmten Samm- 
lungen kommen oft von weit her, zu Beginn des 19. Jahrhunderts sogar aus Rom, 
werden in Frankfurt kurze Zeit aufgestellt, und finden dann oft wieder auswärtige 
Käufer 3); es ist anzunehmen, daß namentlich die anonym versteigerten Sammlungen 
zu einem großen Teil auswärtigen Ursprungs sind (s. Anh. II). 

Noch lange bis ins 19. Jahrhundert hinein überwiegen in den Reihen der Kunst- 
händler die Maler selbst (Nothnagel, Bager u. A.), eine Erscheinung, die z. B. auch 
für die Blütezeit der holländischen Kunst nachgewiesen ist. Die Auktionskataloge, die 
anfangs sehr knapp gefaßt sind, nehmen von 1800 ab allmählich modernen Charakter 
an und verfallen in überschwengliche Lobpreisung der ausgebotenen Kunstwerke 4); 
1819 tritt auch zum erstenmal das Expertisenwesen in Erscheinung: Dem Auktions- 
katalog der Sig. Zunz gehen folgende Erklärungen voraus: 

„Zeugnis! daß die in diesem Verzeichnisse ... beschriebene Sig. wahrhafte 
Meisterwerke der Malerkunst enthalten, daß die Bilder durchaus wohlerhalten und der 


!) Köppel in den Neuen Miscellen, pag. 475: „Wäre W, so glücklich gewesen, Raphaels Werke 
zu sehen, so hätte er sich ihm gänzlich genähert. Indes sind ihm seine kleinen Fehler leicht zu verzeihen, 
da andere Vorzüge solche bei weitem überwiegen. Im Faltenwurf und besonders in der Weichheit der Ge- 
wänder übertraf er Dürer.‘ 

:) Floercke a.a.O., pag. 81. 

3) Klagen eines Anonymus in Meusels Museum, pag. 285. 

4) S. z. B. Katalog der Sig. Lausberg. 
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Innenbild des großen Prehnschen Kabinetts. Frankfurt, Histor. Museum. 


Abb. 4. Joh. Friedr. Morgenstern 1829. 


46 NIELS v. HOLST 


Wahrheit gemäß beurteilt sind, wird durch Unterzeichnete beurkundet. Im Januar 
1819: Chr. G. Schütz, Joh. Fr. Morgenstern, Anton Radl, alle drei Maler zu Frankfurt‘. 

„Indem ich obiges bezeuge, mache ich die Kenner besonders auf das kleine Ge- 
mälde von Correggio aufmerksam, das nach allen Kennzeichen ein echtes Werk dieses 
Meisters und von hoher Vollendung ist. Mainz, G. Braun, Verfasser von Raphaels Leben 
und Werke !)‘“., 

Was die Preisgestaltung angeht, so kann allgemein gesagt werden, daß bis 1800 
die Werke der Zeitgenossen am besten bezahlt werden 2); erst von da an beginnt eine 
höhere Schätzung der großen Niederländer, Elsheimers, und später auch der klas- 
sischen Italiener. Es wurden folgende Preise bezahlt. 1778 (A. Bögner): Massys, die 
Ehebrecherin vor Christus (81 X 125) 3) fl. 50; Rembrandt, holländisches Judenbildnis 
(78x 68), fl. 90. 1779 (Anon. A. 27. Sept.): Dürer‘, Humbrachtaltar (heute im Städel- 
Institut, s. a. Anhang I) fl. 40. 1781 (A. Gogel) Elsheimer, Diana jagt nach Hirschen 
in einer Landschaft (26x21) fl. 100. Potter, Verstoßung der Hagar (dies Bild und 
das folgende heute Dessau; s. a. Anh. I), fl. 29. Abraham de Pape, Bauerngesellschaft, 
fl. 51, 30. 1784 (anon. A. 2. Aug.): Goyen, Landschaft mit Wirtshaus (dies Bild und 
die drei folgenden heute Dessau) fl. 6. Frans Hals, Knabenbildnis, fl. 16, 15. Poelen- 
burgh, 2 Landschaftsbilder mit Nymphen, fl. 200. 1808f(A. Hüsgen) : Cranachwerkstatt, 
Joh. Fr. von Sachsen (von Prehn erworben für ‚sein kleines Cabinett, Frank- 
furt Hist. Mus. P. 4), fl. 4, 50. 1810 (A. Lausberg) Elsheimer, Paulus und Barnabass 
in Lystra (von Wilmans erworben, seit 1839 im Städel Institut), fl. 400. Claude Lor- 
rain, Landschaft mit Nympphen (43x 52), fl. 20. J. L. Morgenstern, 2 gotische Kirchen 
1784 und 1785 datiert, fl. 350. 1811 (A. Merli, Bremen), Jan van Eyck, Eligiusbild (s. 
a. Ang. I), fl. 200. 

Unsere Betrachtung führte uns tief ins 19. Jahrhundert hinein; verflüchtigt 
haben sich die letzten Spuren des barocken Weltbildes, dessen Gleichnis das farbige 
Potpourri der alten Kunstkammer war, die jedenfalls in einem Punkts ihre stolze Nach- 
folgerin übertraf — an Popularität. 


Anhang Il. 
Wichtige Gemälde auf Frankfurter Auktionen von 1740-1830. 


Das folgende Verzeichnis umfaßt nur jenen kleinen Bruchteil von Kunstwerken, 
bei denen die Genauigkeit der Katalogbeschreibung eine Identifizierung mit bekannten 
Gemälden oder eine nähere stilistische Bestimmung erlaubt. Die Angaben über ver- 
schollene Bilder sind vor allem für das ı5. und 16. Jahrh. von Wichtigkeit, dessen 
Erzeugnisse sine ira et studio betrachtet und oft direkt aus ihrem ursprünglichen Aus- 


!) Der „Correggio‘“‘, eine heilige Familie, gemalt auf eine Scheibe von schwarzem Marmor (Durchm. 
12,5 cm) erzielte fl. 251. 

2) Die Preise sind meist nach handschriftlichen Notizen, teils von der Hand Prehns, teils anderer 
Personen festgestellt; der Vergleich mit einzelnen Angaben bei Hüsgen, Verrät. Briefe II, pag. 122, spricht 
für die Richtigkeit dieser Vermerke. 

3) Die Maße sind hier wie später in Zentimetern umgerechnet; wegen Benutzung verschiedener 
Systeme (Pariser Fuß, Rheinländischer und sogar Amsterdamer Fuß) muß der Ungenauigkeitskoeffizient 
mit etwa 10°/, veranschlagt werden. 
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tellungsort erworben wurden (z. B. der Stalburgaltar und die Mainzer Dombilder). 
n der Regel sind nur signierte und datierte Bilder aufgenommen. 


Niederländischer Meister 
Jan v. Eyck (Alte Copie?) 1441, Der heilige Eligius (100 x 86,6). 
Nicht nachweisbar. 


A. Merli (Bremen) 1811, Nr. 144. ‚Ein sehr seltenes Bild, ein Goldarbeiter 
n seinem Laden, welcher seine Waren einem Herrn und seinem bey sich habendem 
‘rauenzimmer zeigt, mit der Jahreszahl und dem Monogramm dieses berühmten 
Zünstlers J. van Eyk (sic! v. H.) 1441, ein sehr gut erhaltenes Gemälde auf Holz, 
reit 32 Zoll, hoch 37.‘ Pariser Fuß). 

Die Beschreibung läßt sofort an das Bild des Petrus Christus (98x 85) denken. 
‚aut freundlicher persönl. Mitteilung hält Friedländer jedoch für sehr unwahrschein- 
ich, daß das Bild der Sig. Lehmann im 19. Jahrh. eine falsche Eycksignatur verloren 
at; er glaubt an einen echten van Eyck oder an eine Kopie. 

Gegen die Identifizierung mit dem Bilde der Sig. Lehmann spricht auch dessen 
echt glaubwürdige Provenienz direkt aus dem Besitz der Goldschmiedezunft in Ant- 
verpen, (dann Herr de Sybel, Oppenheim usw.). 

Aus der Notiz des Frankfurter Katalogs ist nicht zu entnehmen, ob die Künstler- 
nschrift wörtlich wiedergegeben ist, oder — von den oft flüchtig arbeitenden — Kata- 
ogautoren verändert wurde; das Wort Monogramm scheint damals oft in erweiterter 
3edeutung — als Künstlerinschrift — verwandt worden zu sein. 


Meister v. Frankfurt, Der Humbracht-Altar 
Frankfurt, Städel-Institut. 

Anonyme A. 27. Sept. 1779, Nr. 1089: Ein kleiner, von oben halbrunder Haus- 
Itar, mit zwey Flügeln, worauf von außen ein toter Leichnam, auf der inneren Seite 
in Bischof, welcher einer zahlreichen Familie die Benediction erteilt, auf dem Mittel- 
latt eine sehr rührende Kreuzigung. Von Dürer. 

Bei geöffneten Flügeln 122x179. Für 40 Gulden vom Maler Bager erworben. 

Da der Altar vom Städel-Institut 1818 direkt von der Familie (Frau v. Glauburg 
eb. Stalburg) erworben wurde, scheint dieselbe ihn durch Bager von dieser Sammel- 
uction, die Nothnagel veranstaltete, zurückgekauft zu haben. 


Patinier 1515, Landschaft mit der Flucht nach Ägypten und dem Kindermord 
(19X23,5 cm). 
Nicht nachweisbar. 

A. Kappel 1826, Nr. 82. Eine Landschaft mit hohen Felsen; die Figuren sehr 
lein. Auf Holz. Verstümmelte Signatur: Opus Joachim Pathinier, gebürtig zu Dinant; 
ahreszahl 1515. Für 24 Gulden verkauft. 

Wenn die Signatur eigenhändig war, so ist sie als Zeugnis für die neuerdings 
ngezweifelte Herkunft aus Dinant von Wichtigkeit. 


Niederländische Meister des 16. Jahrh., Kirchenväteraltar (48x49). 
Nicht nachweisbar. 

Anonyme A. 6. Sept. 1824, Nr. 36: Auf dem Hauptbilde eine heilige Familie in 
er Halle eines Hauses sitzend, von Kirchenvätern und den späteren Märtyrern der 
irche, mit ihren Attributen als Kinder dargestellt, umgeben; im Hintergrund mit 
ar Überschrift: Templum, wird das Osterlamm, als Anspielung auf das alte Testament, 
erzehrt. Auf den Flügeln das Stifterpaar mit Johannes und Catharina. Jan v. Eyck 
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zugeschrieben. Die Farben frisch, durchsichtig und wohlerhalten. Die Maße ver- 
stehen sich bei geöffneten Flügeln. 
Die Beschreibung läßt etwa an ein Werk der ‚„Antwerpener Manieristen‘‘ denken. 


Lucas v. Leyden (?), Predigt des Johannes (107x153). 
Nicht nachweisbar. 
A. Holzhausen 1820, Nr. 72. Johannes predigt in der Wüste. Nach dem Katalog 
„aus den Niederlanden gebracht‘. 


EEE 


j 
Scoreel(?), Heilige Familie (47X33). | 
Nicht nachweisbar. | 

A. Hohwiesner 1819, Nr. 46: Scoreel, Maria und das Christkind an einem Tische, 
dahinter Joseph; Halbfiguren. Auf Holz. Für ııı Gulden verkauft. | 
j 


Cornelius Ketel 1604, Allegorie (177x255). 
Nicht nachweisbar. 


A. Michael und Kaller 1790, Nr. 380: Verschiedene sinnreiche Figuren, die an 
ihren Attributen leicht zu erkennen sind, darunter die Figur des Neides. Ohne Pinscll 
angefertigt laut Inschrift: 
Siet teghen de Costuymen Met Vingers, Voct en Duymen ben ik geschildert heel; 
Doen ketels lust my maackte, in geener Wys ghenaeckte Myn Borstel nog Paneel. 
Es handelt sich um die allegorische Komposition, die van Mander erwähnt (Ausg. 
v. Floerke, p. 202 ff.), der neben der obigen auch noch andere Inschriften wiedergibt. 


Mierevelt 1637, Bildnisse des Lorenz Erckens und der Johanna Starck (je 82x65). 
Nicht nachweisbar. | 

A. Schulz 1825, Nr. 62, 63. Kniestücke. Auf Holz. Signiert und datiert. Das’ 
männliche Bildnis taucht auf der A. Heyne, 1836 (Nr. 67) noch einmal auf. } 


Franz Hals, Bildnis eines Knaben (66x50). 
Dessau, Gemäldegalerie (Nr. 62). 


Anonyme A. 2. Aug. 1784, Nr. 617. Für 16,15 Gulden von Prinzessin Amalie’ 
v. Dessau erworben. Hofstede Nr. 269. Auf derselben Auktion erwarb die Prinzessin’ 
v. Dessau auch die Nummern: 259 (v. Goyen), 370 (v. d. Venne), 505 (Miron), 529, 530° 
(Poelenburgh), sämtlich heute in Dessau. ] 


Franz Hals 1643, Halbfigur eines sitzenden Zechers (45x33). 
Köln, Versteigerung Sandberger 1875. 
A. Gogel 1781, Nr. 324: Hals 1643, Bauer mit Bierkanne (44x34). Das Bild 
taucht auf der A. Müller, Nr. 437, im Jahre 1791 nochmal auf. Hofstede, Nr. 30. 


Hals(?), Bildnis des Jan Mytens (49x42). 
Nicht nachweisbar. 
A. Haeckel 1763, Nr. 166. Jan Mytens, Maler im Haag, stirbt 1670. 


Rembrandt 1634, Bildnis eines Mannes mit Federhut (125 x94). 
Nicht nachweisbar. 

Lagerkatalog Andre 1829, Nr. ır (pag. ıı). Bildnis eines niederländischen vor- 
nehmen Beamten, in einem schwarzen Kleid mit Spitzenkragen, Federhut und Degen. 
Die rechte Hand hängt herab, die linke stützt sich auf das Degengefäß. 

Auf Leinwand. Signiert und datiert. Vielleicht identisch mit Hofstede Nr. 644. 
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Rembrandt 1636, Bildnis eines jungen Mannes (70x57). 
Nicht nachweisbar. 


Katalog der Sig. Ettling (um 1810?), Nr.47: Ein junger Mann in spanischer 
Tracht, mit einer schwarzen Sammetmütze auf dem Kopfe und einer verschlungenen 
goldenen Kette um den Hals. Signiert und datiert. Auf Leinwand. 

Von Hofstede erwähnt auf Grund einer kurzen Notiz in Meusels Miscellaneen, 
Erfurt 1779 ff., Bd. XII, p. 329. Vielleicht ein Selbstbildnis. 


Rembrandt 1645, Bildnis eines alten Mannes (18x 15,5). 
Nicht nachweisbar. 
Katalog d. Sig. Ettling (um 1810?), Nr. 46: Ein alter Mann, mit einem pelz- 
verbrämten Rock angetan und einer solchen Mütze auf dem Kopfe. Signiert und datiert. 
Auf Holz. 


Rembrandt 1654, Lesende Frau (II4x94). 
Nicht nachweisbar. 


Anonyme A. 27. Sept. 1779, Nr. 764. Signiert(?) und datiert. Für 193 Gulden 
verkauft. 


Ruysdael 1651, Landschaft m. 2 Eichen (90x72). 
Berlin, Sig. Schubert. 


Katalog d. Sig. Ettling (um ı810?), Nr. 57. Eine Landschaft; zwei große 
Eichen stehen im Vordergrund an einem Fluß. Links eine Jagd, ein Reiter springt 
durch den Fluß. Signiert und datiert. Auf Leinwand (83x70). 

Hofstede Nr. 702 a; von ihm bis zur Sig. Rinecker, Würzburg (1859) zurück- 
verfolgt. 


Pieter Potter, Verstoßung der Hagar (103x877). 
Dessau, Gemäldegalerie (Nr. 94). 


A. Gogel 1781, Nr. 303. Für 29 Gulden von Prinzessin Amalie v. Dessau erworben. 
Auf derselben Auktion erwarb die Prinzessin v. Dessau auch die Nummern 86 
(Elsevier), 113 (de Pape), und 296 (Netscher), sämtlich heute in Dessau. 


van Goyen 1620, Bauernhaus am Wasser (38x 59). 
Nicht nachweisbar. 
A. Siegler 1818, Nr. 34: Signiert und datiert. Auf Holz. Für 162 Gulden ver- 
kauft. 
. Wohl kaum identisch mit dem Bilde der Sig. Lachmann, Berlin (Hofstede 
Nr. 284). 


van Goyen 1630, Dorf am Wasser mit einem Angler (38x80). 
Nicht nachweisbar. 
A. Lausberg 1810, Nr. 99. Signiert und datiert. 


Ottomar Hackius(?) 1660, Landschaft (57x74). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. 3. Sept. 1829, Nr. ıroc. Baumreiche Landschaft mit Staffage. 
Datiert und signiert.: Hackius. Auf Leinwand. 
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van Dyck um 1620, Die Sebastiansmarter (Skizze zum Münchener Bilde). 
eh. Cronberg, Sig. de Ridder. 
A. Zunz 1819, Nr. 114: v. Dyck, Skizze zur Münchener Sebastiansmarter. Für 
209 Gulden verkauft. 
Katalog d. Ält. Pinakothek, Nr. 371, Anm. Zur Auflösung der Sig. de Ridder s. 
„Frankf. Nachr.‘‘ 1924, Nr. 158. 


Alte Kopie nach Rubens, Die heilige Familie mit d. Papagei (211x179). 
Antwerpen, Ausstellung 1877. 
A. Schulz 1825, Nr. 73. Dem Stich von Bolswert entsprechend. Auf die Ant- 
werpener Ausst. aus Frankf. Privatbesitz eingesandt. Rooses I, p. 292. 


Alte Kopie nach Rubens, Bildnis der Helene Fourment (64 X 47). 
eh. Frankfurt, Städel-Institut. 
A. Lausberg 1810, Nr. 238: Rubens, Brustbild der Helene Fourment in spanischer 
Tracht, Kopf beinah im Profil. (55 X 44). Für 230 Gulden von Städel erworben. 
Als alte Kopie nach Rubens 1834, Nr. 54, bei der Versteigerung von Gemälden 
des Städel-Instituts veräußert. 


Deutsche Meister. 


Niederrheinisch um 1495, Bildnis des Joh. v. Melem (54x34). 
München, Alte Pinakothek. 
Anonyme A. 20. Sept. 1808, Nr. 53. Johann von Melem, Holbein zugeschrieben 
(59 X 38). 
Von den Brüdern Boisseree 1810—ıı, von Heidelberg aus, erworben (Mon. f. 
Kunstwiss. III, p. 278). 


Ratgeb 1504, Der Stalburgaltar (189 cm hoch). 
Frankfurt, Städel-Institut (die Innenflügel) und Meiningen, Schloßkirche (die Außen- 
flügel). 

Anonyme A. 27. Sept. 1779, Nr. 1088. Ein Hausaltar, von oben halbrund, mit 
zwei Türen, und verschiedenem vergoldetem Schnitzwerk versehen, von außen auf dem 
einen Flügel eine schmerzhafte Mutter Gottes, auf dem anderen ein Ecce homo, in- 
wendig ein Herr mit einer Dame in alter Tracht, auf einen stark und noch sehr schönen 
goldenen Grund gemalt, im Mittelstück ist eine Kreuzigung Christi mit vielen Figuren. 
Von Hanns Grünewald, im Jahr 1504. Bei geöffneten Flügeln 187 x 250. 

Der Künstlername geht offenbar auf die Notiz bei Sandrart, die Baldung betrifft, 
zurück. Die Innenflügel tauchen 1829 im Lagerkatalog von C. A. Andre, Nr. 8, 9, als 
Werke Holbeins des Älteren auf und werden 4 Jahre später Besitz des Städelinstituts. 

Das Mittelstück ist 1813 bei Hundshagen in Hanau verbrannt. Die obige Notiz 
bringt eine beweiskräftige Bestätigung der Zugehörigkeit der Meininger Tafeln, 
für die Buchner eingetreten ist. (Münch. Jahrbuch 1927, p. 314 ff.). Der Altar wird 
1779 zurückgezogen und ist dann wohl von Nothnagel, /dem Veranstalter der Auktion, 
zersägt worden. Die auch vom Städelkatalog übernommene Notiz Gwinners, daß das 
Altarwerk auch nach 1788, d. h. dem Verkaufsjahr der ‚großen Stalburg‘‘ im Besitz 
der Familie blieb, ist falsch. 


Gruenewald (Alte Kopie?), Christus am Kreuz (88x60). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. 21. Aug. 1820, Nr. 58. Christus am Kreuz, unten seine heilige 
Mutter, Magdalena und Johannes. Dass. auf d. A. Chandelle 1833, Nr. 17. 
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Das Bild hat dem Stich Sadelers nahe gestanden, durch den allein die Auffindung 
des Künstlernamens erfolgt ist (falls nicht eine alte Inschrift vorhanden war); in der 
Liste der von Schoenberger zusammengestellten Repliken des „klein Cruzifix‘‘ befindet 
dies Stück sich nicht (Städel- Jahrbuch II, p. 49 ff.). 


Peter Gärtner 1531, Bildnis eines älteren Mannes. 
Nicht nachweisbar. 
A. Guiollet 1816, Nr. 7. Ein bejahrter, vornehmer Mann. Mit Jahreszahl und 
redender Signatur (Schaufel zwischen P u. G). 
Näheres über diesen pfälzischen Hofmaler, dessen Werk gleichzeitig von Buchner 
und mir zusammengestellt wurde, sieh in meiner „Deutschen Bildnismalerei zur Zeit 
des Manierismus‘‘, Straßburg 1930. 


Mittelrheinisch (?), Bildnis des Bischofs Georg von Speier (68x 52). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. 4. Sept. 1816, Nr. 44. Mit Landschaftshintergrund. Vom Katalog 
Schäuffelein zugeschrieben. Georg, Bruder Ludwigs V. und Friederichs II. von der 
Pfalz, war von 1513—1529 Bischof von Speier. 


Mittelrheinisch, Bildnisse des Philipp von Stockheim und seiner Frau, geb. Walborn 
(je 47x35). 
Nicht nachweisbar. 
Katalog d. Sig. Ettling (um ı810?), Nr.28, 29. Holbein dem Älteren zuge- 
schrieben. 
Die Herren v. Stockheim, mit Vornamen meistens Philipp und die Walborn waren 
auch in der Stadt Frankfurt selbst besitzlich. 


Mittelrheinisch 1539, ein Baur v. Eiseneck (39x 37). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. ıo. Juni 1816, Nr. 89. Altdeutsch genannt. Mit Jahreszahl und 
Namen: Baur v. Eysseneck. 
Der Dargestellte gehört einer alten Frankfurter Familie an. (Frankf. Blätter 
für Familiengeschichte 1910, p. 22 ff.). 


Woensam v. Worms, Bildnis eines Gelehrten (88x73). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. 4. Dez. 1826, Nr. 43. Gelehrter im Pelzrock, seine Hände auf einen 
Tisch legend. Mit Monogramm (,,‚wie auf dem Holzschnitt von Köln‘). 
Als einziges beglaubigtes Bildnis, von dem wir wissen, von Wichtigkeit. 


Meister H H 1547, Bildnis des Rats Andreas Gaill (81x57). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. 9. Sept. 1816. Wohl niederdeutsch. Der Dargestellte entstammt 
einer Kölner Familie, wurde 1567 Reichshofsrat (danach das Datum zu berichtigen ?), 
starb 1587. 


Cranach 1503, Pyramus und Thisbe (51x33). 
Nicht nachweisbar. 
A. Holzhausen 1820, Nr.65. Pyramus u. Thisbe, beide nackt, er liegend, sie 
sich erstechend. Mit Künstlerzeichen und Jahreszahl. 


ig 
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Wenn die Jahreszahl echt war, und unter Künstlerzeichen die Anfangsbuch- 
staben des Namens zu verstehen sind, ist das Bild als antikisierender Stoff in Cranachs 
Frühzeit von Wichtigkeit. 


Cranach, Die Heiligen Martin und Ursula (85x37). 
Eltville, Sig. Gräfin Sierstorpff. 

A. Holzhausen 1820, Nr. 59, 60. Lagerkatalog Andre 1829 Nr. 5, 6. Albrecht 
als S. Martin, die Bäckerstochter Ursula Redingerin, seine vertraute Freundin als 
S. Ursula (120%X57). Die Tafeln sind somit heute wesentlich verkleinert worden. 

Die Angaben des Katalogs der ‚Ausstellung alter Gemälde aus Frankfurter 
Privatbesitz, Frankfurt 1925‘ sind nach obigen Notizen zu berichtigen. 


Mittelrheinische Meister um ı515, Christus am Kreuz und Beweinung Christi (je 
146x172). 
Nicht nachweisbar. 


A. Holzhausen 1820, Nr. 47, 51; Lagerkatalog Andre 1829 ı ff. Als assistierende 
Figuren werden bei der Kreuzigung Albrecht, Reuchlin, Sickingen, Michael Helding, 
die Redingerin, Hutten, als Fähnrich an Albrechts Seite, Philipp v. Rieneck (Ver- 
wechslung mit Thomas; Philipp lebte im ı5. Jahrhundert) und andere Mainzer Per- 
sönlichkeiten genannt. 

Die Beweinung: Ein auf dem Boden ausgestreckter toter Christus, Maria und 


Johannes neben ihm kniend; die übrigen heiligen Frauen nähern sich still und traurig. _ 


Im Vordergrunde zu beiden Seiten knien ‚ein Mann und eine Frau im gleichzeitigen 
Kostüme des Malers“. In der Ferne Jerusalem. 


Diese beiden Gegenstücke begleitet eine Wappentafel Albrechts von Branden- 


burg (Holzhausen Nr. 52) mit der Jahreszahl 1523 und 35 Wappen seiner Ahnen, als 
Umrahmung. ,‚,Diese Stammtafel gehört zu den vorhergehenden Familienbildern 
dieses Churfürsten.‘ 

Es besteht kein Zweifel, daß die 3 Tafeln zusammen mit den vorhergehenden 


(Cranachs S. Martin und Ursula) aus dem Mainzer Dom stammen. Die Anwesenheit 


Huttens und Sickingens gilt als terminus ante quem 1518 für die beiden großen Stücke. 


Die Tafeln werden in ihrer Mehrzahl Gruenewald zugeschrieben, allerdings scheint 


die Kreuzigung ein falsches Dürermonogramm getragen zu haben. 

Es sei vermerkt, daß ja im Mainzer Dom sich ein Altar von Gruenewald befand 
(Sandrarts dritter!), dessen Darstellungsinhalt wir nicht kennen, der angeblich nach 
Schweden entführt wurde. Daß Gruenewald für die Familie der Rieneck tätig war, 
beweisen die beiden Bildnisse der Brüder Johann und Thomas, die Buchner soeben 
in Köln entdeckte. 


Cranach, Hieronymus in der Zelle (II5x89). 
Mainz, Städtische Galerie. 


A. Michael und Kaller 1790, Nr. 171. Hieronymus mit Beiwerk (112x88). 
Für ıı Gulden verkauft. 

Derselbe Gegenstand aus derselben Werkstatt wird auch auf der M. Merli 1811 
(20%X13) und auf der anonymen A. vom 21. Apr. 1817 (62x55) versteigert. Das 
Mainzer Bild war 1850 mit der Sig. Metzler erworben; zu dessen Sig. siehe „Europa, 
Chronik der gebildeten Welt‘, herausgegeben von Lewald 1843, Bd.II, p. 384 ff. 
(freundliche Mitteilung von Neeb). 
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Cranach 1532, Bildnis Melanchthons (52x37). 
Frankfurt, Histor. Mus. 
Anonyme A. ı2. Sept. 1821, Nr. 99. Mit Monogramm und Jahreszahl (50 x 36). 
Das Bild wurde 1880 fürs Histor. Mus. erworben; das Gegenstück, Luther, war schon 
seit langem städtischer Besitz. 


Cranach 1532, Herkules und Omphale (79x 116). 
Göttingen, Sig. d. Universität. 

A. Holzhausen 1820, Nr. 61. Mit Monogramm und Jahreszahl 1533(!) (85x 119). 
Dasselbe Bild im Lagerkatalog Andre 1829, Nr.4. Die Identifizierung mit dem Göt- 
tinger Bild (Berliner Leihgabe) ist nicht ganz gesichert. 

Derselbe Gegenstand aus derselben Werkstatt auf der A. Hohwiesner 1819, 
Nr. 26 (65x 114) und auf der A. Baranowsky 1835, Nr. 289 (68x 112) ; keines der Bilder 
ist identisch mit dem in Braunschweig (85x 130) und eh. in Nürnberg, Sig. Chilling- 
worth (62x93). 


Cranach d. J. 1585, Bildnisse eines sächs. Herzogs und seiner Gemahlin (je 51x31). 
Nicht nachweisbar. 
A. Müller 1791, Nr. 427, 428. Mit Jahreszahl und Monogramm:L.C. 


Franz Timmermann 1540, Allegorie der Erlösung (39 x 32). 
Hamburg, Kunsthalle. 
A. Pfeiffer 1814, p. 23. Meister F. T. 1540, eine geistliche Allegorie. Die Identi- 
fizierung wird gesichert durch die Signatur F. T. 1540 auf dem Hamburger Bild, das 
1892 erworben wurde. 


Altdorfer, Ruhe auf der Flucht (52x38). 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum( ?) 

A. Gruner 1820, Nr. 5. Ruhe der heiligen Familie auf der Flucht nach Ägypten ; 
kleine Engelchen pflücken Früchte, fangen Vögel, holen Wasser. Für 31 Gulden 
verkauft. 

Vielleicht das Bild in Berlin, 1510 datiert, mit Künstlerinschrift (57x 38), die 
die Zuschreibung an den sonst damals nahezu unbekannten Meister erklären würde. 


Meister MD 1525, Bildnis des Georg Hauer (44x33). 
Nicht nachweisbar. 

Katalog d. Sig. Ettling (um 1810?), Nr.9. Mit Monogramm und der Inschrift: 
Ikon Doctoris Georgii Hauer, aetatis suae anno XLVI. Der Dargestellte hält einen 
Rosenkranz. 

Die Zuweisung des Katalogs an Manuel Deutsch ist unhaltbar, da der bekannte 
Ingolstädter Theologe (gest. 1536) keinen protestantischen Maler beauftragt hätte. 
Die humanistische Unterschrift ‚„Ikon‘‘ findet sich auch beim Zieglerbildnis des Huber 
(Wien). 


Oberdeutsch ı512, Bildnis des Christian Strauch. 
Nicht nachweisbar. 


Anonyme A. 16. Sept. 1813, Nr. 203. Altdeutsch, genannt. Mit Jahreszahl und 
Namen. Für einen Gulden verkauft. 
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Hans v. Culmbach ı513, Bildnis eines Ehepaares (je 58x43). 
Sig. Rohoncz, eh. Hamburg, Sig. Weber. 
A. Becker 1849, Nr. 283, 284. Mit Monogramm und Jahreszahl. Auf Holz 
(55 X 42). 


Barthel Beham 1527, Bildnis des Wolf Fuerleger. (43x31). 
Nicht nachweisbar. 


A. Holzhausen 1820, Nr. 39. Wolf Fuerleger, 32 Jahre alt. Beham zugeschrieben 
auf Grund des Monogramms B H B; auch in neuerer Zeit ist Behams Zeichen noch so 
gelesen worden. 


Pencz 1547, Bildnis eines jungen Mannes (47x31). 
Nicht nachweisbar. 


A. Zunz 1819, Nr. 76. Brustbild; in der linken Hand des Dargestellten ein Toten- 
kopf; mit Monogramm, Jahreszahl und Inschrift: Aetatis suae XXV. Für 202 Gulden 
verkauft. 


Pencz, Bildnis eines Stempelschneiders (62x 52). 
Nicht nachweisbar. 
A. Müller 1791, Nr. 187. Ein alter Stempelschneider. 


Lorenz Strauch 1584, Weibliches Bildnis (39x 31). 
Nicht nachweisbar. 
A. Holzhausen 1820, Nr. 82. 


Nürnbergisch, Bildnis des Lorenz Strauch (52x41). 
Nicht nachweisbar. 
Anonyme A. 2ı. April 1817, Nr. 176. Auf Leinwand. Mit Inschrift: Laurentius 
Strauch, 1554— 1630. 
Für die Feststellung des bis jetzt unbekannten Todesdatums des Malers wichtig. 


Elsheimer, Paulus und Barnabas (33 x 44). 
Frankfurt, Städel-Institut. 
A. Lausberg ı810, Nr.85. Von Wilmans für 400 Gulden erworben und im 
„Taschenbuch der Liebe u. Freundschaft‘‘ 1824, pag. 18, durch einen Stich W. Jury’s 
veröffentlicht. 1839 vom Städel-Institut erworben. 


Elsheimer, Abraham’s Knecht mit Rebekka am Brunnen (52x 62). 
Nicht nachweisbar. 


A. Bögner 1778, Nr. 253. Für 97 Gulden verkauft. 

Weitere verschollene Bilder, die Elsheimer zugeschrieben wurden: Enthauptung 
Johannis, A. Hohwiesner 1819, Nr. 12 (17X 14, oval auf Kupfer, größer als das Wei- 
marer Bild). Danae und der Goldregen, an. A. 19. Jan. 1763, Nr. 67 (19x25). Latone 
und die Bäuerin, A. Merli 1815, Nr. zıı (29x23, Kupfer). Bachus auf Nysa, A. Weng 
1818, Nr. 97 (26 x 34, also größer als das Städelbild). Christus am Ölberg, an. A. 18. Aug. 
1828, Nr. 25 (21x16), Kupfer). Die bußfertige Magdalena in einer Landschaft, A. 
Bernus 1781, Nr. 212 (13x21, für 56 Gulden verkauft). 
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Sandrart, Bildnis der Sybille Merian (96x83). 
Nicht nachweisbar. 
A. Bögner 1778, Nr. 490. Für 90 Gulden verkauft. 
Auf der anonymen A. Mitte Juni 1825, wird unter Nr. 2ı das Bildnis des Achilles 
Uffenbach, von Sandrart 1643 gemalt, (145X91) versteigert. 


Italienische Meister. 


Carpaccio, Hieronymus v. Crucifix in Landschaft kniend (34x 49). 
Nicht nachweisbar. 
A. Hohwiesner 1819, Nr. 75. 


Giovanni Bellini, Zinsgroschen. 
Nicht nachweisbar. 


A. Börner 1819, Nr. 200. Dem ‚‚Bellinio da Venedia‘‘ zugeschrieben, worunter 
eine verstümmelte Künstlersignatur zu vermuten ist. 


Veronese ?, Himmelfahrt Christi (224 X 127). 
Nicht nachweisbar. 


A. Bögner 1778, Nr. 3. Paolo Veronese zugeschrieben. Das einzige italienische 
„Altarblatt‘, das im 18. Jahrh. erwähnt wird. 


Lodovico(?) Carraci 1593, Madonna (31x28). 
Nicht nachweisbar. 
An. A. 13. Sept. 1797, Nr. 30. Maria mit dem Kind auf dem Schoße. Signiert: 
Carratius 1593. 


Zeichnungen. 


Dürer 1509, Madonna (40x27). 
Nicht nachweisbar. 
A. Uffenbach 1771, pag. 21. Maria mit dem Kindlein und vielen musizierenden 
Engeln mit architekturischer Auszierung umgeben auf präparierter zarter Blasen- 
haut in Tusch gezeichnet von A. Dürer 1509 (37,7%X26). Nicht das Exemplar in Basel. 


Dürer 1510, Auferstehung Christi (36,6 x 26). 
Nicht nachweisbar. 
A. Uffenbach 1771, pag. 4. Eine Auferstehung Christi mit vielen Nebenbildern, 
mit der Feder gezeichnet und beygesetztem Merkmal des Meistersnemlich A. Dürer 1510. 
Im Zusammenhang mit dem Darstellungsinhalt ist die Jahreszahl besonders 
vertrauenswürdig. 
Dürer ı5ı2, Ein stehender Löwe (25x17). 
Nicht nachweisbar. 
A. Prehn 1829, pag. 62. Gouache; mit Monogramm und Jahreszahl. 


Niederdeutsch um 1500, Kreuzigung (27'/: X 19!/.). 
Frankfurt, Städel-Institut (Nr. 624, Zeichnungsslg.). 
A. Uffenbach 1771, pag. ı2. Eine Kreuzigung, mit ungemein vielen Figuren 
zu Pferd und zu Fuß, deren Gesichter und Hände mit Fleischfarbe gemalt (27,3 X 19). 
Die Zeichnung gehört zum ältesten Bestand des Kupferstichkabinetts. 
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Deutscher Meister 1522, Landsknechte. 
Nicht nachweisbar. 


A. Uffenbach 1771, pag. 3. Ein Kriegsknecht, der auf der einen Schulter eine 
Fahne trägt, auf blauem Grund in schwarz und weiß sehr meisterhaft gezeichnet, mit 
der Jahreszahl 1522 (31x21); ein Gegenstück. Derselbe Meister (1522), ein Mann, 
der sein Schwert zieht (30x20); 2 Gegenstücke von Fahnenschwingern. 


Meister H B 1529, Christus vor dem Hohenpriester, vor Caiphas und vor Pontius Pilatus. 
Nicht nachweisbar. 
A Uffenbach 1771, pag. 13. Alle drei Zeichnungen rund, Durchmesser 1ı8 cm. 


H.S. Beham 1547, Anbetung der heiligen 3 Könige. 
Nicht nachweisbar. 
A. Uffenbach 1771, pag. 16. Signiert 17x14. 


Greco, Kopfstudien. 
Nicht nachweisbar. 


A. Uffenbach 177, pag. ıI. Kopf eines schlafenden Kindes von D. Greco (17x 22); 
ein desgleichen von ganz vorwärts von Dominico Greco (17x22); ein Kopf von einem 
schlafenden Weibsbild auf blauem Grund von D. Grees (19x34); ein Kindskopf von 
D. Greco (23x16). 

Die Zuschreibungen können nur auf Grund von Inschriften erfolgt sein. 


Anhang II. 


Verzeichnis von Frankfurter Auktionen und Sammlungen, von 1740—1830. 


Den überwiegenden Teil des folgenden Registers bilden Sammlungen, deren 
Versteigerungskataloge erhalten sind; deren Mehrzahl ist Besitz der Stadtbibliothek 
(unbezeichnet), ein Bruchteil gehört dem Städel-Institut (S.) und historischen 
Museum (H.). Literaturangaben finden sich nur bei Sammlungen und Auktionen, 
deren Kataloge nicht erhalten sind. Bei auswärtigen Sammlern ist nur der Wohnort 
angegeben, bei Frankfurtern Vorname und Lebensdaten, soweit sie feststellbar waren. 
Als Datum ist der Termin der Versteigerung, nicht das Druckjahr des Katalogs ge- 
wählt. Graphik- und Münzensammlungen sind nicht aufgenommen, die wichtigsten 
Zeichnungs-Sammlungen wurden im Text erwähnt. Die anonymen Versteigerungen 
folgen, chronologisch geordnet, am Schluß, den alphabetisch zusammengestellten 
namentlich bekannten Sammlungen. Auf Grund meiner Studien wird F. Lugt in 
seinem Werk über die Auktionen in Europa demnächst z. T. noch genauere An- 
gaben über Frankfurter Auktionen geben. 


A. = Auktion. 

Andre, Carl August (1806—87); Lagerkatalog 1829 (S.).. Andreae, Joh. 
Math.; A. 1835 (S.). Bager, Joh. Daniel (gest. 1815); A. 1820. Bansa, Remigius 
(1715-88); A. 1791 (S.). Barnowsky, (Wien); A. 1835. (S.). Barckhausen- 
Wiesenhütten, Joh. Friedr. (1724—93); A. 1825. (S.). Barth, Christian (gest. 
1806); A. 1806. Basse, Detmar Friedr. Wilh. (1762— 1836); erwähnt von Hüsgen 
art. Mag. pag. 615. Bauer, Phil. Jac. (1743—1808); A. 1808. Becker, L. C.; A. 
1828, 1849 (S.). Berberich, Franz Ludw. (1722—84); A. 1784. Bernus— Jac. 
(1681 — 1749); A. 1781. (S.). Bethman-Metzler, Peter Heinr.; A. 1813. Bögner, 
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Joh. Georg. (gest. 1778); A. 1778. Börner, Witwe; A. 1809. Boudon (Paris); A. 
1826 (S.). Burg, Carl (gest. 1759); erw. v. Gwinner, pag. 533. Burger, Heinr. 
Jos. und sein Bruder; A 1820. Chandelle, Andr. Jos. (1743—1820); A. 1833. 
Curland, (Herzogin von); A. 1783, erw. Kat. Dessau 1929. Daems, Joh. Christian; 
Stiftung an die Stadt. Dessau, Amalie von; Stiftung des Amalienstifts, heute z. T. 
‚n der Anhaltischen Gemäldegalerie. Dietz ; erw. von Hüsgen, getreuer Wegweiser. .., 
pag. 54. Ehrenreich, Joh. (1700—85); A. 1786. Ehrmann, Joh. Christian (1749 — 
1827); erw. Hüsgen art. Mag., pag. 617. Ettling, Joh. Friedr. (1712—86); hand- 
schriftliche Kataloge vor allem einer um 1810 (S.). Geiß, Carl (1697 —1768); A. vor 
1783; erw. Hüsgen. Verrät. Briefe II, pag. 123. Gerning, Joh. Christian (1746 — 1802) 
(Sig. von Frankfurter Ansichten, heute im Hist. Museum). Goetz, Heinr. Chr.; A. 
1821 (H.). Gogel, Joh. Noel (1715—81); Auktion 1781. Goldschmidt, Moritz; 
A. 1827. Grambs, Joh. Georg (1756—1817); Stiftung ans Städel-Institut. Gruner, 
Joh. Caspar (gest. 1820). A. 1820. Guaita, Ant. Maria (1721— 1808); A. 4816. Gün- 
derode, Justinian (1712—1802) A. 1818 (S.). Guttenbrunn (Rom); Verkauf 1818. 
Haeckel, Heinr. Jac. (1682—1760) ; A. 1764 (S.). Heyne, J. L.; A. 1836 (S.). Hoff- 
mann, Carl (1770—1829); A.1830. (H.). Hohwiesner, Clemens Alois (1772— 1818); 
A.ı1819. Holzhausen, Ant. Ullr. (1754— 1831); A. 1820 (H.), A. 1839 (S.). Hoynk, 
Friedr. Wilh.; A. 1801. (H.). Hüsgen, Heinr. Seb. (1745— 1807); A. 1808. Huth, 
Joh. Georg (1735—1815); A. 1816. Kaller, Joh. Chr. (1725—94); A. 1790. (z. T. 
esitz von Michael) (H.). Kappel, Weinhändler; A. 1826 (S.). Kinzinger (Würz- 
burg) ; A. 1816. Kißner (Kistner ?), Joh. Chr. (1717—81); A. 1782. Knebel, Baron; 
A. 1819. Lang, Syndikus; erw. Hüsgen art. Mag. pag. 625. Lausberg, Joh. Heinr. 
(1748—1809); A. 1814. Neerse, Rahel Leonore (1731—1808); A. 1805. Linden- 
thal, Hauptmann; erw. Hüsgen, art. Mag. pag. 626. Loen, Joh. Mich. (1694—1776) ; 
A. 1777? erw. Gwinner, pag. 533. Mack-Wiegel, Joh. Dav. (1767 —1826); erw. 
Gwinner, pag. 542. Mappes, Gottfr. (1764—1823); A. 1825. Merli; (Bremen) A. 
1811. Michael, (siehe Kaller). Morgenstern, Joh. Ludw. und Söhne; A. 1857. 
oser (Darmstadt) A. 1781. Müller, Joh. Friedr. (1729-91); A. 1791. —= Joh. 
Val. erw. Hüsgen, art. Mag. pag. 626. Neuburg, Joh. Georg (1577—1830); A. 1832. 
(S.). Neufville, de; vom Städel-Institut angekauft. Nothnagel, Joh. Adr. Benj. 
(1729—1804) ; A. 1818. Oppermann (Regensburg) A. 1831. Orville, de, Joh. Math. 
(1730—99); erw. Hüsgen, pag. 1617. Pasquay, (Dessauer Hofarzt) A. 1777. erw. 
Kat. Dessau. Pfeiffer, B. (gest. 1813); A. 1814. — Joh. Mich. (gest. 1781); erw. 
Gwinner, pag. 533. Prehn, Joh. Val. (1749— 1821); A. 1829, z. T. Stiftungen an die 
Stadt, 1843, 1850, 1860. Prestel, Joh. Gottl. (1739—1808). A. ı810. Schäfer, 
ilh.? A. 1834. (S.). Schmidt von Rosan, Geheimrat; erw. Hüsgen, art. Mag. pag. 
26. Schönemann, Joh. Noel (1752—84); A. 1784. erw. Kat. Dessau. Schott, 
Jac. Friedr. ?) erw. Hüsgen, getreuer Wegweiser... ., pag. 56. Schulz, C. H.; A. 1825. 
(S.). Schweitzer, Franz Maria (1722—1812); A. 1816. Siegler, Franz (17750 — 
1817); A. 1817. Städel, Joh. Friedr. (1728—ı816 (öffentliche Stiftung). Thorhorst, 
Caspar (gest. 1782); A. 1782. Ucheln, Heinr. (1682—1746); A. 1749. Uffenbach, 
Joh. Friedr. (1687 — 1769) ; A. 1771, 1775. Wallacher, Gerh. Mathäus (1744— 1806) ; 
erw. Hüsgen, ar. Mag. pag. 657. Weber (Reuß). A. 1838 (S.). Weng, (Stuttgart) 
.1818. Wilmans, Gerh. Friedr. (1764— 1830); A. 1839. Zunz, Heinr. (gest. 1819); 
A. 1819. (H). 


1763, 19. Jan. (S.). = 9. Nov. 1765, Lotterie Nothnagel (H.). — 27. März, 1767, 
15. Okt. 1770, 29. Okt. 1777, 26. Mai (Druckjahr 1772). 1779, 27. Sept. 1780, 
. Okt. 1781, 17. Febr. 1784, 2. Aug. 1788 (H.). ı. Okt. 1797, 13. Sept. 1800, 2. Meß- 
oche. 1804, 13. April 1807, 7. Sept. 1808, 27. April. — 20. Sept. 1813, 16. Sept. 1814, 
1. Nov. (S.). 1815, 25. Mai. —, Iı. Sept. 1816, 8. Mai. —, Io. Juni. — 4. Sept. 1816, 


—_ 
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9. Sept. 1817, 21. April. — 15. Sep. — 5. Dez. 1818, 9. März (S.) 1819, I. Sept. 1820, 
21.Aug. — 1. Sept. — I4. Sept. — 18. Sept. 1821, 25. April — 3. Sept. (S.). — 12. Sept. 
1822, 20. Sept. 1823, 17. Febr. 1824, 6. Sept. 1825, Mitte Januar. — Mitte Juni (S.). — 
15. Sept. — 31. Okt. (S.). 1826, 8. Febr. (S.). — 10. Juli (S.). — 4. Dez. 1827, 10. Sept. 
— 5.Nov. ($.). 1828, 18. Aug. — 22. Aug. 1829, Jan (S.). — 18. Mai(H.). — 3. Sept. 
(S.). 1830, 21. April, (S.). — 15. Sept. (S.). 1831, 14. April (S.). — 19. April. 1832, 
26. Nov. 1834, 24. Sept. (S.). 


REMBRANDTS „DANAE“ IST HAGAR | 
VON 
WILHELM NIEMEYER ; 


Das Wahre ist schon längst gefunden, 
Das alte Wahre, faß es an! 


Goethe, Vermächtnis. 


I. 
Im Repertorium für Kunstwissenschaft von 1884 hat Albert Jordan in einem 
kleinen Aufsatz ‚Bemerkungen zu einigen Bildern Rembrandts‘‘ (Seite 184) der Danae 
in Petersburg eine Deutung gegeben, die offenbar angeregt ist durch die in jenem 
Jahrzehnt viel erörterte Vermutung Bodes, das Bild stelle Sara, die Braut des Tobiası 
dar, ihr auch auf dem richtig gewiesenen Pfade zum Alten Testament der Bibel folgt 
aber dort die wirklich zutreffende Erzählungsgrundlage für das Bild aufweist. 
Jordan erkennt in dem jungen Weibe Hagar, die Magd, der von der greisen und 
kinderlosen Sara Abraham zugeführt wird, damit er aus ihr sich den Nachkommeil 
erzeuge. Er sagt: „Man braucht der Alten nur die Worte der Sara aus Vers 2 de 
16. Kapitels der Genesis in den Mund zu legen und die Szene ist erklärt. Alter un® 
Schlüsselbund als Abzeichen der Hausfrau paßt für Sarah, Gestus und Gesichts: 
ausdruck der Hauptfigur ist der Situation der jungen Sklavin angemessen, Sinnlichke” 
und Selbstgefälligkeit kämpfen mit einem Rest jungfräulicher Scham. Daß der altt 
Patriarch nicht zur Darstellung gebracht wird, ist gewiß ein Zeichen künstlerische 
Taktes. Welchen Ausdruck hätte er dem 65 jährigen geben sollen ?‘ Jordan führt a! 
Stütze seiner Erklärung dann noch an, daß Rembrandt um 1636, da er das Bild malt 
mehrere Werke aus der Abrahamsgeschichte schöpfte, 1635 das Gemälde der Opferursf) 
Isaaks, 1637 die Radierung von der Verstoßung der Hagar. 
Jordans Deutung ist nicht durchgedrungen, ja sie ist wohl wenig beachtet worde#f} 
Der bescheidene Titel verbarg den guten Gedanken mehr als daß er ihn herausstellt} 
Auch ging die Erklärung nicht auf die allegorische Figur des Amor am Kopf duf 
Bettstatt ein, nach deren Sinnzusammenhang mit dem Erzählungsgehalt man gra@f 
damals zu fragen begann, so daß die Deutung hier einen Mangel zu haben schie J 
Immerhin war die Benennung auf Hagar und Sara durch Jordan, ohne daß man di 
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enenners immer gedachte, in den Kreis der Erklärungsmöglichkeiten des viel ge- 
euteten Bildes eingeführt, so daß sie dem Leiter der Niederländischen Abteilung der 
remitage, Professor James Schmidt, bekannt war und von ihm vor dem Bilde er- 
ähnt wurde, als wir im Gespräch diese Möglichkeiten erörterten. Doch meinte er, 
‚er Amor sei in dieser Erzählung nicht unterzubringen. Mich überzeugte die Hagar- 
Jeutung schlagartig als Wahrheit und ich sah sofort, daß geradezu nur dieser Vorgang 
inen befriedigenden Sinn der Amorfigur ergäbe. Nachdem inzwischen der russische 
‘orscher Shelly Rosenthal mit der Benennung auf Rahel und Jakob hervorgetreten 
st, möchte ich Jordans Hagardeutung in Erinnerung rufen und sie mit neuen Über- 
»gungen begründen dürfen. 


II. 

Wenn eine Bildgestalt wie Rembrandts liegende Nackte in Leningrad fünf, sechs 
ind noch mehr verschiedene Namen empfangen, für Danae, Venus, Messalina, für 
jathseba und das Weib des Potiphar, für Rahel und für Sara, die Braut des Tobias, 
usgegeben werden konnte, keine Benennung geradezu sinnlos, keine aber auch eine 
öllig klare und erschöpfende Bezeichnung des Vorgangs, so besagt das auf jeden Fall, 
aß der sinnlich-malerische Inhalt des Bildes nicht eigentlich auf eine geschichtliche 
‚rzählung zielt, sondern einen übergeschichtlichen Lebenszug, ein ewig-gültiges 
aenschliches Geschehnis meint, wiederkehrend als das immer eine in vielen, in un- 
adlichen Wandlungen: das Weib auf dem Lager in Liebeserwartung. Diesen hohen 
‚ebensaugenblick verklärt das Bild mit dem unerhörten Prunk seines lichtzitternden 
oldgrün zu seligstem Augenglück. Die Malerei enthebt den Vorgang, der hier ver- 
auberter Anblick wird, dem Erzählungsboden, dem er angehört, und erschaut ihn 
Is das, was er innerlich ist, glühende Weltmitte und der leuchtende Quellglanz des Seins. 

Welches immer also die Historie sein mag, in der das Geschehnis wurzelt, es ist 
ier symbolisch im Sinne Goetheschen Wortgebrauchs vorgetragen: der gestaltete 
'inzelfall stellt die Reihe aller Fälle gleicher Art, das Erlebnis die Möglichkeit dieses 
‚rlebnisses überhaupt dar; im Schauer des Augenblicks wird ein Gesetz des Daseins 
ergegenwärtigt. 

Diese symbolische Schauung ist es, der Rembrandts Nackte es dankt, daß sie die 
aubervollste Darstellung des weiblichen Leibes wurde, die der nordischen Malerei ge- 
ing, das einmalige Wunder der Einheit von Mythos und Wirklichkeit. 

Mit dieser Gleichniskraft steht das 1635 geschaffene Bild an bedeutsamster 
telle im Schaffen Rembrandts, es macht die Schwelle des Übergangs von der einfachen 
eschichtsdarstellung seiner Frühzeit zu der immer mehr symbolisch werdenden Ge- 
:hichtsgestaltung seiner späteren Jahre, wie sieim Kasseler Jakobssegen und im Peters- 
urger Verlorenen Sohn gipfelt. Zum erstenmal ist dieses Gemälde der Liebeserwartung 
n Glanz seiner malerischen Schönheit und in der funkelnden Wirklichkeit des atmen- 
ssten Frauenleibes, der je gemalt ward, Feier eines ewigen Augenblicks: des Lebens- 
berschwanges im Geheimnis von Zeugung und Empfängnis. 

Diesem Bildsinn gegenüber ist die Frage nach der geschichtlichen Grundlage 
es Gemäldes nicht eigentlich wichtig. Doch bleibt sie ein Anliegen des einfachen Be- 
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trachters wie des gelehrten Forschers. Denn mag immer Rembrands malerische Dra- 
matik über die Gehalte der Handlung hinauswachsen, immer ist seine Symbolik doch 
zugleich Historie, ist der allgültige Vorgang immer einfach-klar die Blüte einer ge- 
schichtlichen Wirklichkeit. Um wesenhaft menschliches zu geben, braucht des Meister: 
malerische Phantasie ebenso das phantastische Kostüm der Zeitferne wie die schari 
bestimmte dramatische Spannung zwischen den Figuren eines historischen Aktes, 

Nun ist das geschichtliche Ergänzungsgerüst dieses Brautschaftsbildes auch vol 
sichtbar, wenngleich von dem malerischen Licht der Hauptfigur überblendet und zu 
bloßer Gebärde und zu spielender Andeutung verflüchtigt. Dies Gerüst ist die Haltung 
der alten Frau im Hintergrund, wie sie die Vorhänge des Lagersauftut für den nahender 
Mann, der unsichtbar bleibt, und ist der Inhalt eines vergoldeten Schnitzwerkes odeı 
goldhellen Broncereliefs an der Kopfwand des Bettes: die Figur eines Amor, dessen 
Hände gefesselt sind und dessen Gesicht zu schmerzlichem Weinen verzerrt ist. 

Diese Hintergrundgestalt und diese Allegorie müssen mit der nackten Liegen- 
den in einen klaren Erklärungszusammenhang treten, soll das Bild als gedeutet gelten, 

Die beiden Namen, die man für die Bildgestalt aus der antiken Welt nahm, 
„Danae‘‘ und ‚Venus‘, haben den Reiz und Wert, mittels der mythologischen Be- 
nennung den symbolischen Sinn des Vorgangs groß-klar anzudeuten. Mythos ist immet 
Symbolik. Im göttlichen Gleichnis ist das wesenhafte der menschlichen Vorgänge als 
Wirkung der ewigen Mächte immer machtvoll versinnlicht. Der nackte Leib des 
Weibes ist immer Venus, denn das Liebeserlebnis ist Waltung der Gottheit. Und immet 
ist die der Begattung harrende gleich Danae, denn Zeugung ist Einstrom göttliche: 
Kräfte in die Begegnung irdischer Körper. So haben denn die Namen Venus und Danae 
von altersher dem Rembrandtgemälde als handliche und zugleich bedeutende Bezeich- 
nung gehört. 

Aber beide Namen, mögen sie auch dem symbolischen Bildsinn nicht ungemäf 
sein, versagen völlig, fordert man von ihnen die Erklärung des Bildaufbaus im ganzen! 
Für ‚‚Danae‘‘ fehlt der entscheidende Zug, der goldene Regen. Dagegen bezeichne‘ 
die Gebärde der Mitfigur, der Alten, eine so irdisch bestimmte Handlung, daß kein Hauch 
des Mythischen hier weht. Nie wird Zeus durch Kammertür und Vorhang zu Danat 
kommen, von der Amme geleitet. Wohl zeigt auch Tizians Danaedarstellung neben de? 
Nackten eine Alte, eine Amme oder Dienerin, aber hier ist sie ganz klar nur gleich. 
gültige Nebenfigur, staunende Zuschauerin, erschrocken, goldgeblendet, gierig. Diu 
Alte Rembrandts aber hat sichtlich wichtigste Mitwirkung im Bildvorgang als div 
Mittlerin zwischen dem liegenden Weibe und dem kommenden Mann, dem sie den 
Vorhang auftut. Statt des Gottes, der im Goldstrahle kommt, also die Anwesenhei 
einer wichtigen menschlichen Mitspielerin in diesem Liebesvorgang, der daher dis 
Erzeugung des Perseus im göttlichen Wunder nicht sein kann. 

Darum gehen auch alle Begründungen der Danae-Benennung, die Somoff 
Katalog der Eremitage von 1901 gibt, so befremdend fehl. Danach wäre der gefesselt 
Amor ‚symbole de l’amour venal‘“. Aber weder ist eine solche Symbolik üblich un® 
bekannt, noch ist sie im Geiste Rembrandts. Aber wollte auch jemand die durch Nas 
erzwungene Liebe so versinnbildlichen, wie hätte solches Sinnbild hier seinen Ort 
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oll das Bild, daß, wenn es wirklich Danae meinte, doch die Erzeugung des Heros 
urch die Lichtkraft des Gottes darstellen würde, etwa als ‚‚Bordeeltje‘“‘ gelten? Zu 
iesem falschen Begriff paßt es, daß die Schlüsseltasche, die am Gurt der Alten hängt 
nd Tracht und Zeichen der Hausherrin ist, eine ‚„„Börse‘‘ sein soll, das Geld aufzu- 
ehmen, den Lohn dieser Stunde. 


Und dann soll eine Radierung Rembrandts (B. 214), die darstellt, wie Jupiter 
ımitten eines vom Himmel fallenden Goldregens sich dem Lager der schlafenden Danae 
aht, also zeigt, daß Rembrandt den Danaemythus und seine wesentlichen Züge sehr 
ohl kannte und ihn völlig klar darstellte, wo er ihn wirklich meinte, diese Radierung 
„ll beweisen, ein Gemälde, wo kein Gott, kein Goldregen, keine Schlafende zu finden 
nd, verbildliche denselben Mythus. 


Die klare Lebenswirklichkeit, die das Bild so voll atmet, schließt auch den 
amen ‚Venus‘ für diese Nackte Rembrandts aus. Es hat allerdings ein Rembrandt- 
rscher von Namen, Werner Weißbach, in seinem Rembrandtbuch sich für diese 
ezeichnung, die schon bei Lebzeiten Rembrandts für das Bild gebraucht worden ist, 
achdrücklich eingesetzt. Um die geschichtslose Gestalt der hohen Gottheit in eine 
ldmäßige Vorgangswirklichkeit zu setzen, die das Bild erklären könnte, knüpft 
Jeißbach seine Deutung an die Amorgestalt des Reliefs an. Die Fesselung und das 
reinen des Knaben leiten seine Gedanken auf die berühmte Homerische Szene der 
esselung der Aphrodite, da der Schmiedegott sie im ehebrecherischen Liebesakt mit 
res überrascht, das Paar im goldenen Netze fängt und die Umarmten der Schau aller 
immlischen preisgibt. Diese Schmach, so meint der Erklärer, sähe Amor voraus, 
:ute auf sie mit den gefesselten Händen und bejammere sie. Aber wie wäre das im 
inn dieser griechischen Götterposse, der es völlig fern liegt, den Eheschaden des hin- 
enden Gemahls oder diese Goldfesselung der göttlichen Liebesspenderin als Schmach 
ler Trauer zu nehmen, da die Szene doch nur unendlichens Gelächter der Himm- 
schen und den Neid der Götterjünglinge Apoll und Merkur auf den so umschlungenen 
riegsgott erweckt. Und vor allem: würde je ein Maler, der diese Szene meint, statt 
:s olympischen Spaßes die leere Vorstunde darstellen, der Ares fehlt wie Hephaistos, 
o der Göttin aber eine düster-ernste Helferin gesellt ist, wie sie der Liebesfreude der 
enus nicht fremdartiger sein könnte. In der Tat gibt es denn auch eine Rembrandt- 
ichnung, die den Racheakt des Vulkan ganz im üblichen Sinne behandelt und darstellt. 


Daß dies Rembrandtbild symbolisch ist, das macht es noch nicht mythologisch 
jer antikisch. Die stark redende Gebärde der Alten, der scharf bestimmte Gesichts- 
ısdruck des jungen Weibes, der sinnliche Erregung und strahlendes Selbstgefühl 
t, solche Züge deuten auf bestimmtest erfüllten menschlichen Vorgang. Und wer 
ihlt nicht Rembrandts bekannte Geschichtswelt, die der Erzväter der Bibel, in Luft 
nd Hauch auch dieses Bildes, wer sähe nicht, daß dies dunkel beglühte Lager an 
eicher Stätte steht wie das Bett des Jakob, da er die Enkel segnet, oder das glüh- 
ırpurne Ehebett des Potiphar, an dem sitzend die Frau den Joseph beschuldigt. 

Fremd freilich wird dieser Welt der ebräischen Urgeschichte immer der grie- 
lische Eros des Bettschnitzwerkes bleiben. Aber dieses mitredende Schmuckrelief 
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erweist doch nichts anderes, als daß Rembrandt dem Barockstil angehört und die Lust 
der Zeit zur allegorischen Plastik an Bau, Schrank und Truhe teilt. Der Witz Ho- 
garthscher Anspielungen hat in dem Amor dieser goldigen Bettbekrönung seine Ahn- 
schaft. Längst hat man daher trotz diesem versprengten Stück Hellas in der jüdischen 
Patriarchengeschichte den Ort dieses Rembrandtschen Venusbildes in der Bibel ge- 
sucht. Prüfen wir die vorgeschlagenen Möglichkeiten. 


Man hat Bathseba genannt, das Weib des Urias, die König David im Bade er- 
blickte und in seinen Harem zwang, den Gatten in den Tod sendend. Es würde der 
gefesselte und weinende Amor als Ausdruck der Stimmung dieser erzwungenen und 
vom Schmerz um den Gatten umbebten Liebesbegegnung wohl verstanden werden 
können, aber der Gesichtsausdruck des jungen Weibes, sinnlich begehrend und trium- 
phierend, ist für Bathseba unmöglich und schließt diese Deutung aus. Auch bliebe 
die alte Frau ohne Namen. i 


Auf Rahel, der von Laban, dem Vater, Jakob, der Gatte, zugeführt wird, 
möchte eine jüngste gelehrte Betrachtung das Gemälde beziehen, Shelly Rosenthals 
Aufsatz im Jahrgang 1928 des Jahrbuchs für Kunstwissenschaft. Rosenthal führt 
als Anhalte für die Raheldeutung die biblischen Dichtungen von Cats an, die aber, 
falls Rembrandt sie überhaupt gekannt hat, ihm nur umständliche Umschreibungen 


der Biblischen Erzählungen gaben und keinen Zug enthalten, der mit dem Bild in ” 
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Petersburg zusammenginge, weiter Kupferstiche zur Bibel, die die Rahelgeschichte ” 


erzählen, jedoch mit Rembrandts Gemälde nichts gemein haben, und schließlich ein 


Bild des Ferdinand Bol in Braunschweig, das offensichtlich Rahel, Laban und Jakob 
darstellt, aber auch einen eigenen, wesentlich andern Aufbau zeigt als das Werk Rem- 
brandts. Im Vordergrund eines großen Zimmers steht hier ein Lager mit hohem Bett- 


na 


himmel, der eine liegende Nackte gegen den Raumhintergrund abdeckt. Auf Stufen, - 


die zu dem Bette herabführen, kommen von hinten her Laban und Jakob heran. 
Laban, in priesterlich-fürstlichem Ornat, weist mit offener, gleichsam gebender Hand 
auf das Bett und die Nackte, Jakob, ein langlockiger Jüngling, schreitet höchst thea- 
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tralisch, die Hand staunend gehoben, den Blick verzückt, die Stufen nieder. Silbergerät, ” 
wohl die Aussteuer, ist links aufgestapelt. Deutlich ist die Bibelstelle dargestellt: " 


Laban ‚‚gab‘‘ dem Jakob die Rahel. Die einzige Beziehung zum Petersburger Bilde 


ist die, daß der Schüler offensichtlich die Nackte Rembrandts für seine Rahel als Vor- 
bild benützt hat, mit der kleinen Änderung, daß er auch die Beine entblößte und den 


gehobenen Arm senkte, wodurch seine weibliche Figur langweilig wurde. Der Nach- 
ahmer hat also Rembrandts große Erfindung übernommen, seinem Bilde aber dadurch, 
daß er das nackte junge Weib als Mitte in eine abweichende Gesamthandlung brachte, 
eine gewisse Selbständigkeit gegeben. Es ist ein Werk ohne Kraft und ohne Feingefühl, 
aber im Bau und im Sinn völlig klar. Für Rembrandts Gemälde aber besagt dies Bild, 
indem es Rahel durch Laban und Jakob bezeichnet, doch nur, daß eine weibliche 
Gestalt, der Laban und Jakob fehlen, eben nicht Rahel ist. Das Relief der Bettwand, 
Amor gefesselt, also ohnmächtig zum Zeugungswerk und darob trauernd, könnte zur 


Not auf Rahels anfängliche Unfruchtbarkeit gedeutet werden. Aber ehe man diese: 
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' allegorische Anspielung befragt, müssen die Gestalten mit der Bibelerzählung zu- 
- sammenstimmen. Die alte Frau aber schließt Laban und damit Rosenthals Deutung aus. 

Sehr viel besser würde Rembrandts Bildaugenblick sich der Erzählung des 
Tobiasbuches einfügen von Sara, der Braut des Tobias, wie sie des Vermählten harrt. 
Diese Deutung hat das Fürwort zweier großer Rembrandtforscher als Empfehlung. 
Wilhelm Bode hat sie 1873 vorgeschlagen, Karl Neumann sie in seinem Rembrandt- 
buch übernommen, freilich ‚mangels einer besseren‘. Äußerlich geht in der Tat die 
Vermählung von Sara und Tobias mit dem Bildvorgang zusammen. Hier gibt es die 
Mutter Hanna, die die Kammer für die Vermählten zurichtet, und hier könnte der 
Amor, wie er gefesselt, verzweifelt, angstvoll über der Liegenden schwebt, Ausdruck 
des Grausens sein, das um die Stunde ist. Denn schon siebenmal sah dies Lager Sara 
als die des Mannes Wartende, aber sieben Männer hat in der Brautnacht ein böser Geist, 
der Dämon Asmodi, getötet, — um Sara für Tobias zu bewahren. Aber der angst- 
flehende antike Engel zu ihren Häupten hätte das Recht, dies grausige Begebnis 
wiederum zu fürchten. 

Nimmt man also aus der Tobiaserzählung nur den einen Augenblick der Tobias- 
erwartung heraus, so erscheint die Benennung nach Sara möglich. Dennoch bleibt sie 
| unzulänglich, weil sie dem Ganzen des Tobiasbuches sich nicht einfügt, weil sie dem 
eigentlichen Sinn dieser Liebesnacht alles schuldig bleibt. In dieser Brautnacht ist 
nicht die Liebesbegegnung, denn sie geschieht nicht, ist nicht Sara, sondern Tobias, 
ist nicht das Grausen vor dem Gespenst, sondern seine Überwindung durch die gött- 
liche Hilfe Vorgangssinn und Erzählungszweck. Und darum gehen Bild und Buch 
trotz scheinbarer Übereinstimmung innerlich nicht zusammen und die Deutung bleibt 
falsch. Vernehmen wir die Erzählung der Tobidnovelle: ‚und Raguel rief zu sich 
Hanna, sein Weib, und hieß sie die andere Kammer zurichten. Dieselbe tat also und 
führte hinein Sara, ihre Tochter und sie weinten. Und sie sprach zu ihr: ‚‚sei getrost 
meine Tochter! Der Herr des Himmels gebe dir Freude für das Leid, das du erlitten 
hast.‘“ Und nach dem Abendmahl führten sie den jungen Tobias zu der Jungfrau in 
die Kammer. Und Tobias dachte an die Rede des Engels (der gesagt hatte: Du aber, 
wenn du mit deiner Braut in die Kammer kommst, sollst du drei Tage dich ihr enthalten 
und mit ihr beten. Und dieselbige Nacht, wenn du wirst die Leber vom Fisch auf die 
glühenden Kohlen legen, so wird der Teufel vertrieben werden! die andre Nacht aber 
sollst du zu ihr gehen züchtiglich wie die heiligen Patriarchen. Die dritte Nacht wirst 
Du erlangen, daß gesunde Kinder von euch geboren werden) und langte aus seinem 
Säcklein ein Stücklein von der Leber des Fisches und legte es auf die glühenden Kohlen. 
Und der Engel Raphael nahm den Geist gefangen und band ihn in die Wüste, ferne 
in Ägypten. Danach vermahnte Tobias die Jungfrau und sprach: Schwester, stehe 
auf und laß uns Gott bitten, heute und morgen; denn diese drei Nächte wollen wir 
beten, danach wollen wir uns zusammenhalten als Eheleute. Und sie stunden auf und 
beteten fleißig, daß sie Gott behüten wolle.‘‘ Die dramatischen Knoten dieses Vorgangs 
sind sicherlich das Weinen und Trösten der Mutter, dann die Zauberhandlung des 
Tobias, endlich das Gebet und die keusche Enthaltsamkeit dreier Nächte. Das göttliche 
Wunder allein ist der Sinn der Brautnacht dieses frommen Buches der jüdischen 
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Exilsgeschichte. Alle diese wesentlichen Züge und Augenblicke sind nicht da in dem 
Bilde, das bestimmt und mächtig Weib und Zeugung zum großen Inhalt hat. Zu denken 
also, Rembrandt habe diesen Augenblick einem Vorgang entnommen, dem er überhaupt 
fehlt und dessen Stimmung und Führung so völlig anderen Sinnes ist, das heißt, den 
Bibelleser und Bibelkenner Rembrandt unterschätzen, und das bedeutet, den echten 
und tiefen Dramatiker in dem großen Maler verkennen, der stets die wesenhafte Mitte, 
den inneren Sinn seiner Szenen sicher erschaut. 

Aber nun gibt es eine Erzählung des alten Testamentes, die alle Gestalten des Bildes 
zu einem geschlossenen Lebensdrama zusammenfügt. Das 16. Kapitel der Genesis 
berichtet: ‚„Sarai, Abrams Weib, gebar ihm nichts. Sie hatte aber eine ägyptische 
Magd, die hieß Hagar. Und sie sprach zu Abram: Siehe, der Herr hat mich verschlossen, 
daß ich nichts gebären kann. Gehe doch zu meiner Magd, ob ich vielleicht aus ihr 
mich bauen möge. Abram, der gehorchte der Stimme Sarais. Da nahm Sarai ihre 


ägyptische Magd Hagar und gab sie Abram, ihrem Manne, zum Weibe, nachdem sie 


zehn Jahre im Lande Kanaan gewohnt hatten.“ 

Uralte Sitte, schon für das Urland Sumer bezeugt, aus dessen Stadt Ur die Sage 
Abram kommen läßt, klingt nach in diesem magischen Akt der willentlichen Über- 
tragung des Ehesinnes auf einen anderen Leib, wie das in ganz gleichem Falle die Worte 


der Rahel zu Jakob noch anschaulicher sagen, als sie, die Leas halber unfruchtbar war, b 


dem Gatten die Magd zuführte, ‚daß sie, Bilha, auf meinem Schoß gebäre und ich 
durch sie aufgebaut werde‘. Diese Zuführung des Abraham zu Hagar durch Sara aber 
ist der allem genugtuende Inhalt des Rembrandt’schen Bildes. Sara ist in dieser Szene, 


wie sie geheimnisvoll mit starker Gebärde im Bilde steht, die Achse der Bildhandlung. 
Denn diese Gebärde ist die Schwelle des Geschehnisses. Die eigene Gattin, in der Not 
ihres Frauenlebens, gibt dem Gatten den Zulaß zu der Kebse, die in einer Erwartung, 
die sinnlich erregt und sieghaft strahlend ist, sich ihrem Herren bereit hält und von 
ihrem üppig jungen Leibe den Triumph über ihre Gebieterin erhofft. Die Amorgestalt 
aber, wie sie diesem Bette als Schnitzwerk Teil ist, gehört ihm hier auch geistig als 
Schicksalsausdruck zu. Seine Gebärde geht nun auf dies eheliche Lager! Ihm zu Hüter 
und Walter war er bestellt, doch seines Dienstes recht zu walten, wehrt ihm ein dunkles 
Verhängnis, das ihn zu Ohnmacht verdammte, wie das seine Fesselung offenbar macht. 


Seine vom Ring umschmiedeten Hände sind Sichtbarmachung der Worte der Sara: 


„siehe, der Herr hat mich verschlossen‘. Das Schicksal der Ehe, der er als Bethroner 


des Ehelagers verhaftet ist, spricht aus seiner weinenden Trauer. Da er, von geheim- 
nisvoller Gewalt gebunden, seines Liebesamtes unmächtig war, blieb Saras Ehe un- 
fruchtbar. So sieht er, weinend und in Fesseln, also zu wehren gehemmt, nun die 
Fremde und Magd an der Stätte der Herrin. Gewiß bleibt diese Übersetzung des Sara- 
schicksals in die Sprache einer barocken Allegorie, die ihre Worte den Spielereien der 
späten Antike mit der Amorfigur entnimmt, eine Sonderbarkeit. Aber unter den 
Gedankengestalten, die in Rembrandts Werk sonst spuken, der Fortuna, die als Nackte, 
mastgroß, das Segel des Glücksschiffes ausspannt, den trompetenden Engeln, die den 
gekrönten Vogel Phönix aus den Flammen emportragen, ist dieser goldleuchtende 


Amor das lebendigste und geschmackvollste Gebilde. Der von der malerischen Herr- 
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lichkeit der Hauptgestalt überstrahlte Gefühlsgehalt des geschichtlichen Vorgangs 
ist in dieser erregten, gebärdenstarken kleinen Trauergestalt derb, aber wirkungsvoll 
versichtlicht. Und für das Bild ist damit Ursache und Zusammenhang der Gescheh- 
nisse lückenlos durch Gestalten dargestellt. 

Eine Zeichnung in der Sammlung Friedrich August in Dresden, die Karl Neu- 
mann anführt, ist Vorbereitung in dem Bilde gewesen. Neumann betont, daß ‚das 
kleine runde Tischchen, die Pantoffeln vor dem Bette, besonders aber die kreissegment- 
förmige Stufe unten sehr an das Gemälde erinnern.‘“ Auf dem Lager aber ruht hier 
Abraham, dem Sara die Hagar zuführt. Diese Darstellung beruht auf dem 5. Vers des 
Hagarkapitels, wo Sara sagt: ‚Ich habe meine Magd Dir in die Arme gegeben.‘ Für 
das Bild hat Rembrandt die Gestalten vertauscht, dem Saraworte des zweiten Verses 
gemäß: „Gehe doch zu meiner Magd‘“. Diese Vertauschung zeigt uns ein Stück des 
Formungswegs, den das Werk im Geiste des Künstlers ging. Erst diese Umkehrung 
ergab den großen Bildgedanken der malerischen Darstellung des weiblichen Leibes in 
allem schauernden Glanz seiner sinnlichen Wirklichkeit wie im andächtigen Gefühl 
seiner tiefen Lebensbedeutsamkeit. Nur die weibliche Gestalt konnte erstrahlen zu der 
großen Symbolik des Bildes, Feier des Leibes zu sein als des Bornes des Lebens. Mit der 
Deutung auf Hagar aber ist diese Bildsymbolik umschlossen von den rechten Falzen 
und Fugen ihres geschichtlichen Rahmens. 


EIN FRAUENBILDNIS DES HAUSBUCHMEISTERS. 


VON 


K. GERSTENBERG 
Mit 3 Abbildungen 


Unter den unbekannten Deutschen der Londoner National Gallery zieht das 
Bildnis einer Frau in Dreiviertelansicht (Nr. 722) durch die herbe Anmut mehr noch 
der Darstellung als der Dargestellten an, einer geborenen Hoferin, wie die Inschrift links 
oben am Bildrand sagt (Abb. ı). Der eigentümliche Zauber des Bildnisses verbindet 
sich mit einer ungewöhnlichenStilkraft in der großzügigen Aufteilung der Bildfläche, 
die aus der schwingenden Bewegung des Tuches entsteht, das die Haube formt. Es 
endet ungleich, hängt rechts in scharfem Knick abgewinkelt bis zur Wange herab 
und lädt links kurvig aus, stößt auf die Schulter und wirbelt vor der Brust herum in 
stößigen Falten, wobei es sich in zwei Knicken windet, um schließlich breit aus- 
greifend über die andere Schulter zu schlagen, als kräftiger Gegenpol zu dem zu- 
sammengefalteten Tuchende, dasdortvonobensichherabsenkt. Indergleichen Richtung 
‚folgt die Hand, die sich wie beteuernd vor die Brust legt und ausdrucksvoll unter- 
streicht, wasdie Blumen inden Fingern der andern, am rechten Bildrand erscheinenden, 
Hand besagt: Vergiß mein nicht. 

Die Zeichnung ist durchweg mit Energie geladen. Lange schwungvolle Linien 
begrenzen Hals und Gesicht an Stirn und Wangen, formen die lange Nase und das be- 
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Abb. I. Meister des Hausbuchs, Bildnis einer Hoferin. London. Nat.-Gal. 
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Abb. 2. Kopf des hl. Veit. Ausschnitt. Stuttgart, Gemäldegalerie. 


stimmte Kinn dieser Frau rein fränkischen Stammescharakters. Auch die Zeichnung 
der Augenlider erfolgt mit Nachdruck, doch ist der Maler mit der Verkürzung des Aug- 
apfels der abliegenden Gesichtshälfte nicht völlig zu Rande gekommen. Die Hand aber 
mit der feinen Verjüngung der Finger ist in ihrer kantigen Begrenzung höchst charakter- 
voll gezeichnet. 


Im allgemeinen ist die zeichnerische Anschauung auf Großflächigkeit eingestellt 
und die Farbe unterstützt diesen Eindruck. Vor grünem nachgedunkeltem Grund mit 
ornamental dunkelgrünem Muster hebt sich das Kleid, ein blauschwarzer Samt mit 
gepreßter Musterung, die mit breitem Pinsel in langen Strichen schiefergrau einge- 
tragen ist, nur wenig ab. Umso lebhafter sprechen das kühle Weiß des Tuches und der 
zarte Elfenbeinton des Inkarnats und auch als besonders reizvoller farbiger Akzent der 
milde Purpurton des gemusterten Kragens. Die Haube ist mit leichten grauen Schatten 
modelliert, auch die Fältelung ist grau gemalt. Der Schatten auf der Stirn beim Ansatz 
der Haube aber ist davon unterschieden; er ist braun gemalt als Dunkelgrad des Ge- 
sichtstons, wie überhaupt die Modellierung des Gesichts, der Augenhöhlen, des Schattens 
neben der Nase und der Unterlippen. Der Schatten unter dem Kinn dagegen ist silbergrau 
als Reflexton. Die Schatten der Verschnürung am Kragen aber sind wieder braun gemalt. 

Die Gesamtanlage des Bildnisses bleibt in stilvoller Flächigkeit. In den Einzel- 
heiten dagegen ist ein naiver Illusionismus bemüht, den Eindruck größter Naturnähe 
zu erwecken. In den Winkeln der graubraunen Augen sind die kleinen Tränendrüsen 
perlig mit winzigem Glanzlicht modelliert. Wie koloristisch der Maler bei dieser Fein- 

9* 
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Abb. 3. Frauengruppe aus der Kemptener Kreuzigung. Nürnberg. Germ. Mus. 


arbeit empfand, sieht man an der Behandlung der Lippen. Die Mundspalte trug er 
nicht schwarz oder braun ein, sondern als Purpurstrich und die Rundung der Lippen 
erreichte er durch senkrechte rote Strichelchen, die auf der Schattenseite mit dem Pur- 
purton der Mundspalte beginnen, um auf der belichteten Seite dann immer heller zu 
werden. An den Händen sind die kleinen charakteristischen Nägel tiefbraun einge- 
zeichnet. Das quellende Fleisch um das Nagelbett herum ist weiß gehöht wie es auch 
die Nagelkuppen sind. Bezeichnend für die Sorgfalt der malerischen Beobachtung 
ist auch die Differenzierung zwischen dem Gold der Fingerringe mit ihren pastos auf- 
gesetzten Lichtern und dem helleren Gelbton der gefiederten Blattagraffen an Hals 
und Brust. Einzig das Vergißmeinnicht enttäuscht mit seinen fast ornamentalen 
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Blütensternen, die augenscheinlich aus der Erinnerung, nicht nach der Natur, gemalt 
worden sind. Dagegen hat der Maler der Fliege am Haubentuch die größte Sorgfalt 
angedeihen lassen. Ihr dunkler Leib und rostroter Kopf sind mit andächtiger Geduld 
hingetüpfelt, ebenso wie die sechs Beine, die ihre Schatten auf das Tuch werfen. 

Über den Maler dieses reizvollen Bildnisses ist bisher eine stilkritisch überzeu- 
gende Meinung nicht laut geworden. Um die Mitte des vorigen Jahrhunderts galt das 
Bild als Werk Israels von Meckenem. Dann wurde es Friedrich Herlin unter dem Ein- 
- fluß von Roger van der Weyden zugeschrieben. Der Katalog der National Gallery 1929 
setzt es in enge Beziehung zu einem Frauenbildnis von Schongauer (?) in Kassel. 
Auch die Meinung eines Zusammenhangs mit dem — wesentlich späteren — Bildnis 
einer Dame mit dem brandenburgischen Schwanenorden aus der steirischen Schule in 
Graz wurde laut '). So sehr diese Ansichten nun auch auseinandergehen, so überwiegt 
doch darin die Auffassung, daß das Bild in Süddeutschland gemalt sein müsse. Da hier 
ein Meister von Rang am Werke war, so verdichten sich die Kriterien, daß es eine Arbeit 
aus der frühen Zeit des Hausbuchmeisters ist. Eine Gruppe von Frühwerken hat neuer- 
dings Johannes Dürkop aufgestellt 2), wovon in diesem Zusammenhang der Altar- 
flügel mit den Heiligen Kaiser Heinrich (?), Paulus Eremita und Veit in Stuttgart und 
die Kemptener Kreuzigung im Germanischen Museum zu Nürnberg in Betracht kom- 
men. Der Kopf des jungen Veit auf der Stuttgarter Tafel bietet in der zeichnerischen 
Anlage und der malerischen Durchführung viel Vergleichsmomente zu dem Frauen- 
bildnis (Abb. 2). Der Schwung der Umrißlinie des Gesichts und des Nasenrückens, 
die nicht ganz überwundene Schwierigkeit in der Verkürzung der abliegenden Gesichts- 
hälfte, die eine windschiefe Nase und eine im Winkel dazu stehende Mundpartie ergibt, 
wobei sich allerdings die künstlerische Fähigkeit auf dem Bildnis fortgeschritten zeigt. 
Selbst in Einzelheiten wie der vorschwellenden Unterlippe mit dem charakteristischen 
Schatten darunter und dann auch der Verschnürung des Kragens mit ihrem Schatten- 
schlag wird man die gleiche Hand erkennen. 

Ebenso eng ist der Zusammenhang mit der Frauengruppe auf der Kemptener 
Kreuzigung (Abb. 3). Außer den Köpfen wird man hier besonders die Hand der links- 
stehenden Frau, die den Arm der zusammenbrechenden Maria ergreift, ins Auge fassen 
müssen. Ihre Zeichnung und Zuspitzung, der winklig abgespreizte kleine Finger, der 
langlaufende Außenrand des Zeigefingers, der den Daumen fast ganz überschneidet, alles 
das stimmt durchaus überein, nur daß auf dem Bildnis alles schon in größerer Reife 
erscheint. Wenn daher für die beiden Gemälde in Stuttgart und Nürnberg ein Datum 
von 1465—70 in Betracht kommt, wird das Bildnis in London zwischen 1470 und 1475 
entstanden sein. Schließlich mag noch auf die Fliege hingewiesen sein, die auf 
zwei weiteren Frühwerken wie eine Art Meisterzeichen gemalt ist: auf der Kemptener 
Kreuzigung am Leichentuch des Auferstehenden und auf der Dornenkrönung des 
Hirscherschen Altars in Karlsruhe am Kopf des knienden Schergen. 


?) Vgl. die Abbildung bei Wilhelm Suida, Die Landesbildergalerie in Graz. Österreichische 
Kunstbücher. Sonderband 2. Wien 1923. Nr. 43. — Suida setzt das Bildnis in den Anfang des 16. Jahrh. 

:) Ztschr. f. bildende Kunst 1929/30, S. 137 f. Die Gesamtentwicklung der Kunst des Hausbuch- 
meisters wird die Dissertation von Joh. Dürkop, Halle a. S. 1931 bringen. 
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ZUR DATIERUNG DES „DRITTEN BÖHMISCHEN STILS“ 


VON 


WOLFGANG STECHOW 
Mit 2 Abbildungen 


Der Aufsatz von Berthold Haendcke im 46. Bande dieser Zeitschrift: ‚Die 
Madonna in Königsberg von etwa 1340 und der böhmische Einfluß‘ darf im Interesse 
der Klärung eines wichtigen Problems kunsthistorischer Forschung nicht unwider- 
sprochen bleiben. Es soll hier nicht auf alle Teile dieses Aufsatzes eingegangen 
werden, zumal Dinge wie die zu Anfang in ein paar Zeilen erfolgende „Datierung‘‘ 
der Königsberger Madonna um 1340 mit der Begründung, daß sie zwischen einer 
Kölner Maria von etwa 1320 und dem Hohenfurther Stil um 1355/60 ,, ... eine 
Mittelstellung hinsichtlich der Entwicklung zum körperhaften Sehen einnimmt‘, 
ebensowenig einer ausführlichen Widerlegung bedürfen wie die folgenden Versuche, 
die gesamte böhmische Malerei des 14. Jahrhunderts gegenüber der des Westens als | 
unselbständig und rückständig hinzustellen. Was aber besonders schwer wiegt und 
eingehender zurückgewiesen werden muß, weil es den Rechtsschein einer Urkunde 
für sich in Anspruch nimmt, ist die Datierung des ‚‚dritten‘‘ böhmischen Stils, also 
des Stils des Meisters von Wittingau, in den Beginn des ı5. Jahrhunderts, eine These, 
deren Bedeutung vom Verfasser mit Recht durch Sperrdruck hervorgehoben wird: 
denn wenn sie zu Recht besteht, muß die Forschung allerdings sehr umlernen. 

Als Beweis dient, daß das Kirchlein S. Magdalena bei Wittingau, aus dem zwei 
Tafeln des Meisters nach Prag überführt worden sind, erst zu Beginn des 15. Jahr- 
hunderts gebaut worden ist. Nun ist aus der einschlägigen Literatur aber mit einem 
Blick zu ersehen: Es kann gar nicht die Rede davon sein, daß diese Tafeln des Wittin- 
gauers aus $. Magdalena, nämlich Ölberg und Auferstehung (mit ihren Rückseiten: 
je drei Heiligenfiguren) ursprünglich für dies kleine Kirchlein gemalt sind, in dem sie 
vorgefunden wurden, sondern sie sind erst zu Beginn des 18. Jahrhunderts dorthin 
gelangt‘). Es steht fest, daß die Grablegung in Domanin (Rückseite: drei Heiligen- 
figuren!), obgleich von einem anderen Künstler gemalt, zu dem gleichen Altar gehört 
hat wie jene Tafeln 2) (was für die Kreuzigung aus $. Barbara und die Geburt Christi 
in Frauenburg nicht sicher aber ebenfalls möglich ist) ; und es ist auch längst bekannt, 
daß der gewaltige Altar, von dem dies die Reste sind, mit großer Wahrscheinlichkeit 
einer der großen Altäre der Ägidius-Kirche des 1367 gestifteten Augustiner-Klosters 
in Wittingau gewesen ist. 


ı) Topographie der historischen und Kunst-Denkmale im Königreich Böhmen, Band X: Polit. 
Bezirk Wittingau, Prag 1904 S. 4J0of. —. Nach dieser Methode wären also alle Bilder im Kaiser- 
Friedrich-Museum nach 1904 zu datieren. 

2) Topographie a. a. O. S. 19, Abbildungen aller Werke bei R. Ernst, Beiträge zur Kenntnis der 
Tafelmalerei Böhmens, Prag 1912; übersichtliche Darstellung der augenblicklichen Situation der For- 
schung in dem mir erst nachträglich durch Hinweis des Verfassers bekannt gewordenen Aufsatz von 
V. Kramär, La peinture et la sculpture du 14. siecle en Boh&me, L’ Art VivantIV, 15.3. 1928, S. 202 ff., 
bes. S. 2ıo0 ff. 
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Abb. 1. Epitaph Johann von Jeren 1395. Prag. Landesmuseum. 


Aber selbst wenn man dieses Argument nicht gelten lassen wollte — auch ein 
unbefangener Blick auf den erhaltenen Denkmälerbestand findet diese späte Ansetzung 
des Werks des Wittingauers klar widerlegt. Feste Daten auf Nürnberger, Salzburger, 
Wiener Gebiet sind freilich nicht ins Feld zu führen, so sehr auch zu denken gibt, 
daß die Annahme einer so späten Beeinflussung der dort in Frage kommenden 
Werke vom Wittingauer her allen endlich ein wenig mehr gefestigten Vorstellungen 
von der dortigen Entwicklung widersprechen würde. Aber wir haben das völlig ver- 
bindliche Datum 1402 auf dem Hochaltar der Jakobikirche in Göttingen, dessen in- 
teressante Zwischenstellung zwischen dem durch Bertram vermittelten zweiten und dem 
vom Meister an der Quelle studierten oder ihm auf dem Wege über Preußen über- 
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Abb. 2. Altartafel aus Dubecek. Prag. Landesmuseum. 


kommenen dritten böhmischen Stil (also dem des Wittingauers) Graf Vitzthum soeben 
überzeugend klargestellt hat :). 

Aber nochmals: selbst wenn man dieses Argument nicht gelten lassen wollte — 
die deutlichste Widerlegung findet sich in Böhmen selbst; in dem Epitaph des Johann 
von Jeren, das neuerdings vom Berliner Museum (Nr. 1221 A) an die Prager Galerie 
abgegeben worden ist (Abb. ı). Es ist, was noch zu wenig beachtet worden ist ?), vor 
allen verwandten Stücken ausgezeichnet durch das feste Datum 1395, und das ist hier 


!) Göttinger Beiträge zur Deutschen Kulturgeschichte, 1927, S. 53 ff. 


?) Vgl. jedoch Heubach im Jahrbuch des Kunsthist. Instituts der Zentralkommission X, 1916, 
S. 158. 
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insofern entscheidend, als sein Stil den des Wittingauers in eindeutiger Weise voraus- 

Asetzt. Dieselbe stilistische Position ist seit langem anerkannt bei der Altartafel aus 
"Dubecek im Prager Museum (Abb. 2):), die sich schnell als Arbeit der gleichen Werk- 
"statt 2) erweist und für die damit etwa das gleiche Entstehungsdatum gewonnen 
"wird. Es handelt sich hier um eine schon ziemlich deutliche Reduktion des Wittingauer 
Stils 3) und seine Verschmelzung mit älteren Prager Gewohnheiten derberer, auch 

‚mehr zeichnerischer Behandlung. 

Da diese Daten unbestreitbar sind, erscheint es nicht unmöglich, dem — von 
Haendcke ganz ignorierten — Vorschlag Ernsts #4) zu folgen und die Reste des großen 
Altars mit den überlieferten Wittingauer Stiftungsdaten in Verbindung zu bringen. 

"Ernst meint, es sei nicht ausgeschlossen, daß für die Wittingauer Tafeln das Datum 
der Weihe des (1730 abgebrochenen!) Altars Magdalenas und Augustins, d. h. das 

| Jahr 1378 in Frage käme (vielleicht darf auch an den 1380 erwähnten Hauptaltar 

"gedacht werden), wobei immerhin zu erwägen ist, daß im Jahre 1380 die Kirche noch 

‚nicht eingewölbt war 5). Wenn man aber bedenkt, daß der um 1360, in der Tafel- 

‚malerei spätestens um 1375 6) voll ausgebildete zweite böhmische Stil gelegentlich noch 
'1385 fast rein festgehalten wird (Mühlhausen), so ist es keine Kühnheit anzunehmen, 
daß das grundlegende Hauptwerk des dritten böhmischen Stils, der im Prager Epitaph 
(und in Dubecek) schon 1395 in starker Reduktion nachweisbar ist, bald nach 1380 

entstanden ist. 


1) Vgl. R. Ernst, Beiträge zur Kenntnis der Tafelmalerei Böhmens, Prag 1912, S. 22, Taf. 38.— 
Die Photographie verdanke ich Herrn Direktor Kramär. 

2) Diese enge Verbindung hebt auch Kramär a. a. O. S. 212 hervor. 

3) Eine „Zwischenstellung‘‘ dieser Werke zwischen 2. und 3. böhmischem Stil könnte lediglich 
mit der von Haendcke bei der Königsberger Madonna angewandten, eingangs erwähnten Methode 
begründet werden. 

4) Jahrbuch der Zentralkommission XI, 1917, S. 127 Anm. ı5. 

5) Topographie a. a. O. S. 72f. 

6) Später kann die Votivtafel des Ocko von Vlasim aus ikonographischen Gründen nicht ent- 
standen sein. — Anklänge an den zweiten böhmischen Stil finden sich neben den ‚„Hohenfurther“ 
Einflüssen schon in Meister Bertrams Petrialtar in Hamburg von 1379. Der Weg dorthin führt (klarer 
verfolgbar, als man gewöhnlich anzunehmen pflegt) über die Predella des „böhmischen‘‘ Altars des Doms 
in Brandenburg, dessen urkundliche Festlegung auf das Jahrı375 und den ‚‚magister NicolausTabernaculus‘“ 
schwerlich zweifelhaft ist (vgl. Riedel, Codex diplomaticus Brandenburgensis VIII, 1847, 310; E. Wernicke 
in „Der Bär‘ IV, 1878; Die Kunstdenkmäler der Prov. Brandenburg II, 3, 1912, 270 ff.; Döring-Voß Taf. 
127/8; ganz neuerdings R. Nissen im Jahrbuch für Kunstwissenschaft 1929 S. 64 ff., bes. S. 72 ff.. der 
die nahe Verbindung des auch von ihm 1375 angesetzten Brandenburger Altars mit Böhmen, und zwar 
auch mit dem neuen Stil der Fresken des Emmausklosters, stark betont). Ich glaube darum, daß man 
die Skepsis Heubachs (a. a. O. S. 161) in bezug auf die Möglichkeit einer Ableitung wenigstens 
einzelner Stilelemente Bertrams vom zweiten böhmischen Stil nicht zu teilen braucht; es wäre seltsamer, 
wenn er sie aus gemeinsamer Quelle (Hohenfurth) in so nah verwandter Form entwickelt hätte. 


Repertorium für Kunstwissenschaft. LII. 10 


74 LITERATUR 


Th, Schmit: Die Koimesiskirche in Nicäa. Das Bauwerk und die Mosaiken. Berlin u. Leipzig 
1927. Verlag Walter de Gruyter & Co. 56 S. mit 35 Tafeln. 4°. 

Obschon diese verdienstvolle Veröffentlichung eines seither gänzlicher Zerstörung verfallenen 
Denkmals verschiedentlich besprochen worden und besonders von E. Weigand (D. Lit. Zeitung 1927, 
Nr. 53, Sp. 2601 ff.) gründlich gewürdigt worden ist, bleibt mir als Vorgänger des Verfassers in der Unter- 
suchung des Baues und seines Bildschmucks noch einiges dazu zu bemerken. Ich mußte mir die Stellung- 


nahme zu den Ergebnissen Th. Schmits z. T. aus äußeren Gründen versparen, bis ich die Möglichkeit } 


fand, das Buch im Zusammenhange mit den allgemeinen Fragen der byzantinischen Kunstentwicklung 'f 
eingehend durchzuarbeiten. Heute glaube ich klar zu sehen und die Schlußfolgerungen meiner Er- 
wägungen aussprechen zu dürfen. Denn es ist sein Hauptvorzug, daß es durch die genaue Darbietung 
des Tatbestandes eine Nachprüfung der Auffassung des russischen Forschers fast in allen wesentlichen ' 
Punkten zuläßt. Die hier beigefügte Grundrißskizze wird das Verständnis seiner und meiner Auffassung # 
erleichtern. 


Rekonstruktion & 
Ältester Baubestand E 


Bauteile des IX. Jahrh. I 


Bauteile unbest. Zeit ZZ 


Gewölbe u. a. Grenzlinien ..-- 


Grundsteine — 


So weit es ihm und seinem künstlerisch ausgebildeten Mitarbeiter P. Kluge ohne umfangreichere 
Nachgrabungen, Entfernung von Verputz u. a. verbotene Eingriffe möglich war, ist die Aufnahme des 
Bauwerks ergänzend zum Abschluß gebracht. Nur ein paar photographische Teilaufnahmen mehr 
wären erwünscht gewesen. In der Beurteilung der Baugeschichte, die sich daraus erschließen läßt, kann 
ich mich, ohne meinen früheren Standpunkt erheblich ändern zu müssen, mehr oder weniger Weigand 
anschließen, der bereits gegen gewisse, allzu gewagte Schlüsse des Verfassers einschneidende Bedenken! 
erhoben hat. Aus den erneuten Untersuchungen und leichten Schürfungen, die an den seitlichen Außen- 
mauern des Baues vorgenommen werden konnten, ergeben sich folgende gesicherte Grundtatsachen., 
Die Ostmauer mit den drei Apsiden ist auf altem Fundament in ihrer ursprünglichen Zusammensetzung; 
erhalten. Mit ihr gehört nach der Bauweise die Fassade (den nördlichen Flügelanbau ausgenommen) 
zusammen, die ihr auch völlig parallel verläuft, dagegen von den Seitenmauern nur ein kurzes Stück: 
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der nördlichen zwischen Frontwand der Prothesis und dem ersten Fenster des Seitenschiffs, während 
sie sowohl hier wie auf der Südseite und an beiden Nebenräumen des Bema eine weitgehende und an- 
scheinend sogar mehrfache Erneuerung erfahren haben. Daraus folgt, daß auch die Tonnengewölbe 
der Seitenschiffe größtenteils oder überhaupt nicht die ursprünglichen sein können. (Daß diese aber 
von Anfang an Gewölbe trugen, dürfen wir gleichwohl mit Schmit voraussetzen.) Festgestellt ist ferner, 
daß über ihnen, wie noch heute über dem Narthex, Emporen vorhanden waren, was auch ich angesichts 
der Tatsache, daß sich in der rückwärtigen Mauer der erhaltenen Westempore vermauerte Fenster be- 
fanden, nicht für ausgeschlossen gehalten habe. Erwiesen ist es jetzt durch die neue Beobachtung, daß 
der Marmorkarnies, welcher im Innern den Kuppelraum in Höhe des Ansatzes der Tragebogen umzieht, 
durch die Schilmauern der beiden seitlichen hindurchgeht und daß diese auf der Außenseite zwischen 
ihm und dem tieferen Dachansatz der Nebenschiffe Reste einer Marmorvertäfelung trugen. Unerwiesen 
bleibt hingegen, daß auch die Emporen eingewölbt waren, da sich weder an den Seitenmauern Spuren 
früherer Gewölbe erkennen ließen noch solche im Obergeschoß des Narthex (bzw. im Katichumenion) bei 
Entfernung eines allerdings nur kleinen Stückes seiner heutigen Holzdecke festgestellt werden konnten. 
(Meine frühere Angabe, daß der südliche Eckraum oben, ebenso wie unten im Narthex, mit einer Hänge- 
kuppel gedeckt sei, muß demnach auf einem lapsus memoriae beruhen.) Um so leichter erklärt sich 
— bei dem Fehlen von Gewölben — die spätere Abtragung der Seitenemporen, die jedoch noch in spät- 
byzantinischer Zeit erfolgt sein kann, wie Schmit aus der abweichenden Bautechnik der Füllmauern 
beider seitlichen Tragebogen mit ihrer dreiteiligen Fensteranlage schließt, und nicht erst gleichzeitig 
mit der wohlbezeugten Erneuerung der Kuppel im Anfange des XIX. Jahrhunderts, wie Weigand meint. 

Damit ist der Tatbestand, und was sich mit Sicherheit aus ihm ergibt, im wesentlichen umschrieben. 
Der Verfasser nimmt freilich nichtsdestoweniger an, daß auch die Emporen Gewölbe trugen, welche 
den Seitenschub der Kuppelpfeiler auf die Außenmauern überleiteten. Er stützt sich dabei auf die weitere 
Feststellung, daß deren Fundament in der Achse des östlichen Pfeilerpaares auf beiden Seiten einen 
Vorsprung aufweist, den er auch für das westliche voraussetzt, bis zu dessen Achse die Schürfungen 
nicht fortgesetzt werden konnten. Allein im Grundriß (s. o. u. Taf. IV) erscheinen die Ausladungen des Fun- 
daments so unbeträchtlich, daß sie höchstens einer geringen pilasterartigen Verstärkung der ursprünglichen 
Seitenmauern gedient haben können, wie die Fassadenmauer sie zur Aufhebung des westwärts ge- 
richteten Druckes der westlichen Kuppelpfeiler besitzt. Als Druckleiter hätten dann, wie im Narthex, 
Tonnengewölbe in Breite der Pfeiler im Erdgeschoß der Nebenschiffe ausgereicht. Keinesfalls läßt sich 
mit Schmit aus dem gesicherten Tatbestande folgern, daß in diesen einstmals den Kuppelpfeilern durch 
beide Geschosse hindurchgehende pfeilerartige äußere Widerlager gegenüberstanden, wie in der Hagia 
Sophia. Der Vergleich scheitert schon an den unvergleichbaren Maßverhältnissen. Mit ihm aber fällt die 
völlig unbegründete Annahme des Verfassers, die Koimesiskirche sei in ihrer ursprünglichen Gestalt ein 
verkleinertes und vereinfachtes Abbild des Justinianischen Prachtbaues gewesen, und damit ihre willkür- 
liche Datierung in das VI. Jahrhundert. Sie fügt sich vielmehr ungezwungen in die Entwicklungslinie 
eines Bautypus von ungleich einfacherer Zusammensetzung ein, den ich früher den halbbasilikalen 
genannt habe und heute die Kreuzkuppelkirche mit Umgang nennen möchte. Schon Weigand hat 
auf die Übereinstimmung ihres konstruktiven Aufbaues mit dem der Sophienkathedrale von Saloniki 
hingewiesen. Noch näher steht sie aber der von mir nach Kodakaufnahmen eines deutschen Oberlehrers 
und dem alten Grundriß von Texier ohne eigne Besichtigung s. Z. veröffentlichten Klemenskirche von 
Ancyra (Angora), sowohl in der gleichmäßigen kreuzgestaltigen Erweiterung des Kuppelraumes als 
auch darin, daß auch in diesem kleineren Bau die Kuppelpfeiler nicht, wie in Saloniki, in Haupt- und 
Nebenstützen zerlegt, sondern, wie in Nicäa, unaufgeteilt sind. Hier wie dort aber lagen auch über den 
tonnengewölbten Nebenschiffen umlaufende Emporen mit Dachstuhl und Pultdach. Neue genauere 
Aufnahmen der heute gänzlich verfallenen Klemenskirche eines deutschen Fliegeroffiziers aus dem 
Weltkriege haben meine Auffassung dieses Baues im wesentlichen bestätigt. Die Bedeutung des ge- 
samten Bautypus aber und sein Fortleben in Byzanz bis in das zweite Jahrtausend ist neuerdings durch 
die Forschungen eines jungen russischen Fachgenossen in noch helleres Licht gerückt (vgl. N. Brunow, 
Byz. Zeitschr. 1927, S. 63—98 u. Echos d’Orient. 1927). 

Die Koimesiskirche nimmt somit in der Geschichte der byzantinischen Architektur durchaus 
keine Sonderstellung ein. Mit der Klemenskirche hat sie überdies die kleineren monolithen Zwischen- 
pfeiler gemein, die im Naos paarweise die dreifachen Bogenstellungen der Schildmauern tragen. Der 
Blattschmuck und das Kanellurenornament der vierkantigen Kämpferkapitelle weist dort in das VI./VII. 
Jahrhundert zurück, während sie in Nicäa auf der glatten Schmalseite über dem südlichen Stützenpaar 
nur das Stiftermonogramm (s. u.) und über dem der Nordseite ein anderes, auch von Schmit noch nicht 
zweifelsfrei enträtseltes Kreuzmonogramm tragen. Die Ornamentik der versprengten, aber zusammen- 
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gehörigen Brüstungsplatten der Koimesiskirche gehört aber, wie ich schon erkannt hatte und Weigand 
durch weitere Vergleichung bestätigt, ebenfalls zweifellos erst dem nachjustinianischen Zeitalter, aber 
noch nicht dem hohen Mittelalter an. Die nachträglich in den Altar eingemauerte wichtigste Platte 
bietet die in sieben Kreuzmonogrammen enthaltene Weihinschrift, in deren mittlerem ich den Namen 
des Stifters und Abtes Hyakinthos vermutet habe, eine Lesung, die von Gregoire ihre Bestätigung aus 
geschichtlichen Zeugnissen über ein diesen Namen führendes Kloster fand. Die Inschrift befand sich 
sicher einst an weithin sichtbarer Stelle, sei es am Templon oder an der Brüstung der Westempore. Da 
dasselbe Monogramm außerdem noch den Türsturz des Hauptportals im Narthex (der sogen. Königstür) 
schmückt, muß augenscheinlich der gesamte Kernbau der Kirche auf die Stiftung des Hyakinthos zurück- 
gehen — und wenigstens teilweise auch der erhaltene Mosaikschmuck des Altarraumes, findet sich doch 
sein Stiftermonogramm nochmals am Anfang und Ende der monumentalen in das Mosaikornament 
eingeschlossenen Inschrift (aus Ps. XCIII, 5) an der Stirnfläche des Apsisgewölbes wieder. So hängt die 
Frage nach der Entstehungszeit des Baues aufs engste mit der nach der Lebenszeit des Hyakinthos, die 
Gregoire auf Grund der Acta $. S. Nov. IV (p. 637 ss.) in das IX. Jahrhundert anzusetzen geneigt ist 
(vgl. Byz. Zeitschr. 1927), und mit der stilkritischen Beurteilung dieser Mosaiken unmittelbar zusammen. 

Damit sind wir bei der zweiten und wichtigsten Streitfrage angelangt, die uns die Koimesiskirche 
aufgibt. Auch zu ihrer Klärung hat Schmit eine grundlegende Feststellung gemacht. Und doch muß 
ich die von ihm gebotene Lösung ablehnen , obgleich Weigand sich ihr halbwegs angeschlossen hat und 
obgleich ich ihr selbst ziemlich weit gefolgt bin, als ich die neuen photographischen und farbigen Auf- 
nahmen noch nicht kannte, sondern erst die für das (nie erschienene) Bulletin de l’Inst. arche&ol. russ. 
russe, vol. XVII bestimmten Korrekturbogen gelesen hatte (vgl. Hdb. d. K. Wiss. Altchristl. u. Byz. 
Kunst II, S. 544 f.). Niemals habe ich freilich an der Zusammengehörigkeit und Gleichzeitigkeit des 
gesamten erhaltenen Bildschmucks des Altarraums gezweifelt, während sie von Schmit bestritten wird. 
Aber nur unter der ersteren Voraussetzung bildet er eine (durch die Inschriften aus Hebr. I, V. 5 u. 6 be- 
gründete) auch von ihm anerkannte „ikonographische Einheit‘. Er setzt sich aus folgenden Bestand- 
teilen zusammen. Im Scheitel des Tonnengewölbes, das sich in verringerter Spannweite an den östlichen 
offenen Hauptbogen des Kuppelraumes anschließt, befindet sich in kreisrunder, in drei Himmelszonen 
gegliederter Aureole das Symbol der dreieinigen Gottheit, die sogen. Etimasia. Sie ist umgeben von 
vier am Gewölbansatz einander paarweise gegenüberstehenden Vertretern durch Beischriften bezeich- 
neter Engelsordnungen in übereinstimmender, wenngleich symmetrisch umgekehrter Haltung und 
Bekleidung. Von diesem zylindrischen Gewölbfeld durch die o. e. große Inschrift und ihre Ornament- 
borten getrennt, nimmt die Mitte des anstoßenden Apsisgewölbes ein kleineres halbkreisförmiges, eben- 
falls dreiteiliges Himmelssegment ein, aus dessen Innenfläche die namenzeichnende (erst durch Schmit 
und Kluge unter der sie verbergenden Rußschicht aufgedeckte) Gotteshand hervorkommt. Der mittlere 
der drei von ihr ausgehenden Strahlen umschließt den Nimbus der Gottesmutter, welche in der Mittel- 
achse der Apsis hoch aufgerichtet und das vor ihrer Brust sitzende (bzw. schwebende?) Kind mit beiden 
Händen haltend auf kaiserlichem Prunkschemel steht. Durch die Strahlen zieht sich die Inschrift 
(Heb. I, V. 5 (= Ps. II, 7)) herum: Ey yaotpös np6 Ewopöpou yeyevnkd de, die man zunächst 
wenigstens doch unbedenklich auf den fleischgewordenen Logos, d. h. auf das Kind, beziehen wird gemäß 
Hebr. I, V. 6, dem die zweite unter den Füßen der Engel beiderseits in gleichlautender Fassung (= Ps. 
XCVII, 7) eingefügte Inschrift entnommen ist: Kai TPOOKLUVNOETWIAV AaUTW mAvres üyyeAoı Beoü. 
Daß alle drei Inschriften nach ihrem Schriftcharakter zusammengehören, wird auch von Schmit 
anerkannt. Demnach scheint der figürliche Bildschmuck ein völlig einheitlicher zu sein. Schmit 
kommt jedoch auf Grund einer ganz neuen Feststellung zum gegenteiligen Ergebnis. Bei näherer Unter- 
suchung zeigte sich im Goldgrunde der Apsis eine die Gottesmutter umziehende kreuzförmige Rißlinie 
und innerhalb derselben, der deutliche Umriß kleinerer geschweifter Kreuzarme. In der Tat sind sie 
auch in der photographischen Aufnahme (Tafel XX) wahrnehmbar und die Rißlinie nicht zu übersehen. 
Also ist offenbar in Nicäa, wie in der Sophienkathedrale in Saloniki, ein Kreuz, das in ikonoklastischer 
Zeit den einzigen Schmuck der Apsis bildete, später durch die Gestalt der Gottesmuter ersetzt worden. 
Auf diese unbestreitbare Änderung allein will nun der Verfasser die Künstlerinschrift des Naukratios 
beziehen, obgleich sie an ganz anderer Stelle, nämlich in senkrechter Buchstabenfolge zwischen den 
Flügeln des südlichen Engelpaares steht. Wenn er zu sehen glaubt, daß sie hier erst nachträglich unter 
Beschneidung des ursprünglichen Umrisses eingefügt sei, so gibt er sich freilich m. E. einer Täuschung 
hin. Denn es ist ein ganz verbreitetes Verfahren der Mosaiktechnik, die Würfel des Goldgrundes zuerst 
an diesem entlang zu führen, und der betreffende Engelflügel sieht durchaus nicht verstümmelt aus. 
Daß die Inschrift in dunkelblauen und nicht in schwarzen Glaswürfeln eingelegt ist, will erst recht nichts 
besagen, gibt doch der Verfasser selbst an, daß diejenige der Apsis zwar im Goldgrunde aus solchen, in 
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den Strahlen aber aus blauen besteht, — d. h. doch daß sie nebeneinander verwendet wurden. Und nicht 
einmal die geringen Verschiedenheiten einzelner Buchstabenformen (A, V und noch weniger K) hier 
und dort fallen ins Gewicht, da ihre Vereinfachung bei so beträchtlicher Verkleinerung sich ungezwungen 
erklärt. Somit entfällt jeder Grund, die Künstlerinschrift für eine spätere Zutat zu erklären. Einen 
solchen erblickt aber Schmit noch in dem Umstande, daß die Figuren der Engel eine mehrmalige Aus- 
besserung erkennen lassen, und zwar eine frühe mit größeren Glasplättchen, die wahrscheinlich Nagel- 
köpfe verdecken, und eine andere mit undichtem Mosaik auf bemaltem Stuck, von der letzten neuzeit- 
lichen in grober Malerei ganz abgesehen. Allein der Wortlaut orn\oi Naukpdrios TäG Belag 
eikxövag berechtigt uns noch gar nicht, die Inschrift auf die erste (m. E. nicht einmal unzweifelhafte) 
oder die zweite zu beziehen, da otnAol nur der technische Ausdruck für alle Mosaikarbeit ist. Im 
Sinne der „Wiederbefestigung‘‘ (&vaotr\woıc) braucht er hier nicht aufgefaßt zu werden, wenn auch 
die Bezeichnung der Ikonen als ‚‚göttlicher‘‘ augenscheinlich eine Anspielung auf das Fest der Erneue- 
rung des Bilderdienstes enthält. Demnach ist Naukratios als Urheber des gesamten Bildschmucks an- 
zusehen, vorausgesetzt, daß dieser im Stil einheitlich ist. Der Verfasser sucht jedoch auch den Gegen- 
beweis zu führen, daß zwischen der Gottesmutter und den Engeln tiefgehende stilistische und technische 
Unterschiede bestehen. Durch genaueste Messungen und Berechnung findet er einen solchen in den 
Proportionen heraus. Die Gestaltbildung der Engel betrage nur 7 bis 8 Köpflängen, diejenige Marias 9 
und zeige einen kürzeren Oberkörper. Man könne das nicht aus Rücksichtnahme auf den näheren oder 
ferneren Standpunkt des Beschauers gegenüber den ersteren und den letzteren erklären, denn der Kunst- 
griff wäre gerade an falscher Stelle angebracht. Dem muß ich widersprechen. Bei dem bestmöglichen 
ungefähr gleichem Abstande (für die photographische Aufnahme von unten) schwächt sich der Unter- 
schied ab, wie man sich auf den Tafeln (I u. II) meiner alten Publikation leicht überzeugen kann. Er 
beruht aber auch darauf, daß für die Gottesmutter ein altertümlicher ikonographischer Typus aufge- 
nommen ist, während der Künstler bei den Engeln freier gestalten konnte. Und daraus erklären sich 
auch die von Schmit stark überschätzten technisch-stilistischen Verschiedenheiten einer etwas reich- 
licheren Anwendung des Konturs bei jener als bei diesen, deren Köpfe sogar unter sich recht verschieden 
sind, sowie der olivgrünen Glaswürfel. Die letzteren haben nur bei dem Kopfe des Kindes — augenschein- 
lich zur schärferen Absonderung von dem Nimbus durch den Randschatten — eine Verdichtung erfahren. 
Der unbefangene Betrachter der farbigen Aufnahmen findet daher, wie ich mich durch mehrfache Be- 
fragung vergewissern konnte, größere Übereinstimmung in der Mache der Köpfe der Engel und Marias als 
zwischen ihr und dem Kinde, die auch Schmit doch nicht wird trennen wollen. Daß das Material an sich 
durchweg , einschließlich der Gotteshand, das gleiche ist, muß er selbst feststellen. Und doch kommt er 
zu der für mich unbegreiflichen Folgerung, daß zur Erklärung des Stilunterschiedes die Annahme ver- 
schiedener Mosaizisten noch nicht einmal ausreiche, sondern ein weiter Zeitabstand daraus zu erschließen 
sei, da die Technik der Engelköpfe eine impressionistische (bzw. pointillistische) sei, die der Gottesmutter 
hingegen schon die Vorstufe der mittelalterlichen koloristisch modellierenden darstelle. Ich kann an 
allen Gestalten nur die letztere erkennen. Den gewagten Versuch des Verfassers, den Stil der Engel aus 
angeblichem Mangel von vergleichbaren Denkmälern auf Grund einer theoretischen Konstruktion der 
altbyzantinischen Stilentwicklung als der Entwicklungsstufe des VI. Jahrhunderts und somit der von 
ihm behaupteten Entstehungszeit des Hyakinthosbaues entsprechend zu erweisen, hat mit Recht schon 
Weigand abgelehnt und dagegen auch die fortgeschrittene (kaiserliche) Tracht dieser Gestalten geltend 
gemacht. Gegen Schmits Annahme, daß sie vorikonoklastischer Zeit entstammen und mit dem Kreuz 
als Symbol Christi zusammengehören, erheben sich aber noch zwei weitere schwerwiegende Bedenken. 
Die Bilderstürmer hätten die Darstellung der Engel im Altarraum ebenso wenig geduldet, wie die der 
Gottheit in menschlicher Erscheinung. Andererseits erscheint es mir aber auch höchst gezwungen, 
die Inschrift der Apsis, die von der Zeugung des Erstgeborenen spricht, sowie die mit ihr zusarmmen- 
gehörige unter den Engeln, die dem fleischgewordenen (bzw. zum zweitenmal in die Welt eingeführten) 
Logos (Hebr. I, 6) gilt, auf das bloße Symbol und nicht auf das Kind zu beziehen, obgleich die drei Strahlen 
auch von Schmit auf die unbefleckte Empfängnis gedeutet werden. Vielmehr müssen wir endgültig zur 
Überzeugung kommen, daß dem einheitlichen theologischen Grundgedanken auch der einheitliche 
Gesamtbestand des erhaltenen Bildschmucks entspricht. 

Aber wo kommt denn das Kreuz im Goldgrunde der Apsis her, — wird nicht nur Schmit, sondern 
auch jeder aufmerksame Leser fragen. Dafür bleibt m. E. nur eine Antwort möglich: die Apsis ist mit 
diesem Überrest ihres früheren Mosaikschmucks (und einem Teil des Goldgrundes) älter als der Bau 
des Hyakinthos, der nicht der Erbauer, sondern nur der Wiederhersteller der Koimesiskirche gewesen 
sein kann. In der Tat verdanken wir ihrer genauen Aufnahme durch den russischen Forscher selbst 
mehrere Feststellungen, die erst dadurch ihre befriedigende Erklärung finden. Das Kuppelquadrat ist 
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nicht völlig regelrecht angelegt, sondern seine Südseite um 75 cm kürzer, die Innenmauer des Narthex 
verläuft der (älteren) Fassadenmauer nicht ganz parallel. Nun aber befinden sich die Stiftermonogramme 
nur an solchen Teilen des Innenbaues, die zwischen den Hauptpfeilern ein- oder angebaut sind. Bei 
diesem Umbau könnte der südwestliche auch z. T. eine Erneuerung und dadurch die südliche Quadratseite 
eine Verkürzung erfahren haben. Wahrscheinlich ist auch das Fehlen des umlaufenden oberen Kar- 
nieses (vgl. Tafel V), der nach Schmit plötzlich irgendwo abbricht, an der Westseite des Katholikon 
darauf zurückzuführen, da die Schildmauern, welche zweifellos demselben Umbau angehören, etwas 
hinausgerückt sein mögen, sodaß die wieder eingefügten Werkstücke nicht mehr ausreichten. Zugleich 
mit ihnen müssen auch die Gewölbe der Seitenschiffe mitsamt den Emporen hergestelltworden sein. Denn 
daß schon der Erstlingsbau nur eine halbbasilikale Kuppelkirche gewesen sein kann, dafür bürgt uns 
das als Widerlager für inneren Gewölbeschub dienende dekorative Blendnischensystem der Fassade. 
War er gar eine reine Kuppelbasilika (wie die von Kasr ibn Wardan), so würden wir auch verstehen, 
warum die Eingänge der Pastophorien nicht mehr in die Achsen der Nebenschiffe fallen. Nachträgliche 
Veränderungen weist endlich auch die Apsis selbst auf, und zwar eine beträchtliche Zufüllung ihrer drei 
Fenster, deren Brüstungen ursprünglich fast um I m tiefer lagen (von noch späterer Verkleinerung ab- 
gesehen). Gleichzeitig wird der altertümliche Steinthron auf seine bedeutende Erhebung über der Sitz- 
stufe des Synthronos gebracht worden sein, um den Despoten hinter einem hohen Altar sichtbar zu 
machen, wenn Schmit auch mit Recht aus der geschweiften Form seiner 6 Stufen schließt, daß dieser 
ganze Aufbau in türkischer Zeit eine Erneuerung erfahren hat. 

Inzwischen haben wir einen neuen, von dem Verfasser noch nicht berücksichtigten literarischen 
Anhaltspunkt gewonnen, um den Hyakinthosbau zu datieren. H. Gregoire (Mel. d’histoire off. & H. 
Pirenne. Bruxelles 1926, I, p. 171 ss.), der schon früher die wiederholte Erwähnung des Klosters bei 
Georgios Akropolites (Bonn, p. 20, 35 u. 77) nachgewiesen hatte, macht auf eine Stelle in dem unter 
Leo VI. verfaßten Heiligenleben des äy. Kwvoravrivog Ex ’loudaiwv (Acta S. S. Nov. IV, p. 
637 s.) aufmerksam, aus der hervorgeht, daß es zu dessen Lebenszeit, d. h. in der ersten Hälfte des 
IX. Jahrh. bereits bestand, erhielt es doch von ihm eine neue Reliquie. Aus der etwas unbestimmten 
Angabe, ‚ein gewisser Hyakinthos‘‘ habe dieses Heiligentum der Gottesmutter erbaut und, indem er 
sich mitsamt seinem Vermögen ihrem Dienst weihte, es zur Stätte des Seelenheils gemacht, brauchen 
wir freilich noch nicht mit Gregoire zu schließen, er sei auch der Gründer des Klosters gewesen. Wissen 
wir doch aus der Weihinschrift (s. S. 76), daß er den Bau als Abt gestiftet hat. Das scheint mir viel 
eher auf den vorhergegangenen Eintritt in eine schon bestehende Mönchsgemeinde hinzuweisen. Ganz 
genau ist der Verfasser des Heiligenlebens über diese Vorgänge schwerlich unterrichtet gewesen, er 
scheint vielmehr seine Angaben nur aus der Überlieferung des Klosters zu schöpfen. Wohl aber konnte zu 
seiner Zeit die Erinnerung an den Neubau noch lebendig sein. Und dadurch ergibt sich auch die weitere 
berechtigte Vermutung, daß der Mosaizist Naukratios tatsächlich der Schüler des Theodoros von Studion 
ist, an den ich schon früher (Koimesiskirche von Nicäa, S. 299) gedacht habe. Wenn ich auch trotzdem 
damals dem höheren Zeitansatze des Baues (bald nach 787) zuneigte, so möchte ich heute durchaus dem 
Urteil von Gregoire beistimmen, der die Entstehung der Mosaiken erst nach 842 ansetzt, nachdem ich 
erkannt habe, daß der erstere seine bleibende Gestalt einer Wiederherstellung verdankt. Für die Zeit- 
bestimmung des älteren Bauwerks fehlt es uns leider an eindeutigen Merkmalen. Das Kreuz in der 
Apsis wird man immerhin eher dem ersten Jahrhundert des Bilderstreits als mit Schmit der altbyzantini- 
schen Zeit zuweisen dürfen, nur kann es in keinem Falle auf dem in Aufsicht wiedergegebenen kaiser- 
lichen Prunkschemel, dessen Material und Technik mit der Etimasia übereinstimmt, aufgesessen haben, 
sondern nur auf den im Aufriß dargestellten üblichen drei Golgathastufen. Daß die besagten Ritzlinien 
beiderseits durch die Standfläche hindurchlaufen, schließt deren nachträgliche Erweiterung nicht aus. 
Gleichwohl könnte der Erstlingsbau noch älterer Entstehung gewesen sein, ja die gleichartige Bauweise der 
Apsismauer und der Fassade würde erlauben, ihn wenigstens weit ins VII. Jahrhundert zurückzudatieren, 
aber nicht als eine Nachbildung der Hagia Sophia, sondern als einen jüngeren Schwesterbau der Kuppel- 
basilika von Kasr ibn Wardan. Ebenso auch die nachträgliche Durchlegung der Ostwand des Narthex, 
wenn dieser ursprünglich, wie in der H. Sophia von Saloniki, nach den Nebenschiffen offen stand und vom 
Naos nur durch eine doppelte Säulen(oder Pfeiler-)stellung geschieden war, wie in der Klemenskirche 
von Ancyra. 

Außer der Klärung des Erhaltungszustandes und der Zusammensetzung des Baues und seines 
ältesten Mosaikschmucks verdanken wir Schmit und seinem Mitarbeiter eine ganz neue Entdeckung. 
Es gelang ihnen, im Naos zwei weitere unter später Malerei verborgene Mosaikbilder, die an den Ost- 
pfeilern die üblichen Plätze von Templon-Ikonen einnehmen, unter dem Verputz aufzudecken. Das 
der Gottesmutter von einem der llodigitria verwandten Typus trägt den Beinamen der Eleusa, der in 
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späterer Zeit dem der liebkosenden beigelegt zu werden pflegt. Noch mehr Beachtung aber verdient 
lie Beischrift Antiphonetes des stehenden Christus mit geschlossenem Buch im Arm und namenzeich- 
renden Segen der Rechten, da sich das Zeugnis des Psellos dafür beibringen ließ, daß eine im Besitz 
ler Kaiserin Zo& befindliche Ikone dieselbe Bezeichnung trug. Weist dieses Gegenbeispiel auch ins 
XI. Jahrh., so ist der Verfasser doch geneigt, beide Gestalten dem X. zuzuweisen. Die nur einfache 
Ligaturen aufweisenden Schriftformen scheinen mir aber dafür nicht ausschlaggebend zu sein. Auch kann 
ch in der farbigen Aufnahme des Kopfes der Gottesmutter keine erheblichen technischen Unterschiede 
ron der mir wohlbekannten Halbfigur im Bogenfelde der Königstür des Narthex erkennen. Da aber 
lie Narthexmosaiken inschriftlich als Arbeit des XI. Jahrhunderts beglaubigt sind, liegt es doch wohl 
im nächsten, auch die Hinzufügung der Templonikonen mit derselben Stiftung des Protovestiarios 
Vikephoros in Zusammenhang zu bringen, von der jene herrühren. Über die Entstehungszeit der 
etzteren herrscht zwischen dem Verfasser und mir erfreulicherweise weitgehende Übereinstimmung, 
während Gregoire an dem abweichenden Zeitansatz Diehls festhält. Außer in der das o. e. Bogenfeld 
imziehenden Weihinschrift war dieser Stifter in einer mehrzeiligen poetischen, eines verlorenen, aber 
n zwei neuzeitlichen Fresken nachgebildeten Mosaiks genannt, deren Wortlaut ich (a.a.0.S.gff.u. 
01 ff.) nach Hammers Angabe und der beigefügten Abschrift des einen Wandgemäldes wiederhergestellt 
abe, mit dem wichtigen Zusatz, daß er unter einem Kaiser Konstantin mit dem Kloster belehnt worden 
var. Mag nun das einschlägige Zeugnis des Cedrenus (Bonn, p. 719) für Konstantin VIII. (f 1028) ent- 
cheiden oder eine zugehörige Bleibulle auf einen gleichnamigen Würdenträger unter Konstantin X. 
f 1067) zu beziehen sein, so ist doch durch diesen Vers eine umfänglichere Stiftung (Kriouara) 
les XI. Jahrh. bezeugt. Reste von Mosaiken sahen frühere Besucher noch über beiden Seiteneingängen 
es Narthex zu den Nebenschiffen, sie konnten aber weder 1898 noch ıgı2 mehr festgestellt werden. 
)er erhaltene Bestand blieb auch für Schmit auf das mittlere Gewölbfeld beschränkt, das sich über zwei 
uf Kragsteinen ruhenden Bogen zwischen dem äußeren Hauptportal und der Königstür spannt und 
chon durch diese konstruktive Zusammensetzung als jüngere Zutat verrät. Sie durch die Vermutung 
rklären zu wollen, daß das (unerwiesene) Tonnengewölbe des Katichumenion eingestürzt sei und das 
arunter liegende des Narthex durchschlagen habe, fehlt jeder zwingende Grund. Die Umgestaltung 
st vielmehr sichtlich aus der rein dekorativen Absicht entsprungen, hier den eng zusammengehörigen 
ymbolischen Bildschmuck einzufügen. Von diesem konnte leider aus Zeitmangel nicht eine einzige 
arbige Aufnahme hergestellt werden. Dafür entschädigen aber die vorzüglichen photographischen 
'eilaufnahmen und die ergänzende Untersuchung der Mosaiktechnik (nach erfolgter Reinigung), die 
nit ihrer dichten Fügung und reichlichen Verwendung olivgrüner Würfel in den Schatten des Inkarnats, 
umal der Gottesmutter, und kräftiger weißer Lichter den ausgereiften mittelbyzantinischen Stil vertritt. 
eine wohlberechnete Farbengebung und die vollendete lineare Zeichnung, z. B. der Hände, finden mit 
techt bei dem Verfasser hohes Lob. Dasselbe gilt von den völlig ausgeprägten ikonographischen Typen 
es blondhaarigen Christus und asketischen Täufers, deren Brustbilder sich in den Gewölbkappen der 
lauptachse gegenübertehen, sowie der in diagonaler Verteilung als Vollgestalten an ihren Schreib- 
ulten dargestellten Evangelisten. In ihnen erkennen wir die vergrößerten Abbilder der ausgebildeten 
liniaturtypen wieder. Der Verfasser geht daher m. E. in der ästhetischen Ausdeutung ihrer Haltung 
nd Gebärden etwas zu weit, während er dem eigenartigen sinnvollen Hinweis des Johannes auf die 
ottesmutter zu wenig Bedeutung beimißt. Nicht nur als Mittlerin, sondern auch als Theotokos und 
amit als Hauptgestalt ist sie schon durch die Hinzufügung der Brustbilder Annas und Joachims in den 
(appen der Querachse hervorgehoben. Dafür bietet die Nea Moni (Chios) als Muttergotteskirche das be- 
eichnende Gegenbeispiel, wo sie zudem in die Mitte der Flachkuppel gerückt ist, während in Hosios Lukas 
laria und Christus nur die Plätze getauscht haben und an Stelle ihrer Eltern die Engeltrababanten ge- 
'eten, die Evangelisten aber an die Gurtbogen versetzt sind. Gleichwohl ist der Grundgedanke der 
anzen Zusammenstellung dort offenbar der gleiche wie in Nicäa, da in beiden Kirchen das achtarmige 
reuzmonogramm als Zeichen des Pantokrator in der gestirnten Aureole der drei Himmelszonen die 
litte des Gewölbes einnimmt, und zwar der, daß dieser durch die Gottesmutter als Immanuel Fleisch 
eworden und von dem Täufer erkannt worden sei und seine Lehre den Evangelisten hinterlassen habe. 
‚eineswegs handelt es sich um ‚ein Gemengsel‘“ unzusammengehöriger ikonographischer Bestand- 
ile, das der Verfasser mit allzugroßem Aufwand von Scharfsinn aus den besonderen Voraussetzungen 
ss Heiligtums und seines älteren Bildschmucks zu erklären sucht. Was wir vor Augen haben, ist ge- 
issermaßen der bildliiche Ausdruck des Grunddogmas der nachikonoklastischen byzantinischen Theo- 
gie in gedrängter Zusammenfassung, als solcher aber kein Sonderfall, wie die Wiederholung der nahezu 
bereinstimmenden Auswahl von Ikonen an der gleichen Stelle in Hosios Lukas beweist. Man kann 
ıs der Hinzufügung dieses Bildschmuckes in Nicäa vielleicht mit einiger Wahrscheinlichkeit schließen, 
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daß in den Zwickeln des Katholikon die Evangelisten noch fehlten und daß in der Kuppel, die schwerlic] 
des Mosaikschmucks ermangelte, noch nicht der Pantokrator, sondern wie in Saloniki die Himmelfahr 
dargestellt war, was ich selbst (a. a. O. S. 275) schon vermutet habe. Dadurch wird aber die Annahme de 
Verfassers, daß in den ersteren die Seraphim dargestellt waren, wie in der Hagia Sephia, noch durchau 
nicht bestätigt, da sie ja einzig auf der unhaltbaren Ableitung des Baues von der letzteren (s. o.) beruht 
Mit der etwas gewaltsamen Heranziehung der Angaben des Corippus über deren Bildschmuck wir 
daher ebenso wenig irgend etwas bewiesen. Wenn nicht die Evangelisten, so können weit eher die ir 
Bema fehlenden übrigen fünf Engelsordnungen der Hierarchie (Cherubim und Throne zusammen) i 
den vier Zwickeln dargestellt gewesen sein. In Ermangelung jedes Anhalts bleiben aber schließlich all 
solchen Vermutungen müßiges Gedankenspiel. Auch wird man die Wandlung des ikonographische: 
Systems nicht aus der fortschreitenden Umbildung des kirchlichen Bautypus, sondern in erster Lini 
aus der dogmatischen Gedankenentwicklung erklären müssen. 


Seit die vorstehende Besprechung abgeschlossen wurde, sind fast acht Monate verflossen. Bal 
darauf ist eine neue Nachprüfung der Frage wieder durch H. Gregoire (Byzantion 1929/30, V, p. 287 ss. 
erfolgt, von der ich erst viel später Kenntnis erhielt. Sie bringt zwei weitere Feststellungen von ein 
schneidender Bedeutung. Nichtsdestoweniger gebe ich meine Beweisführung oben unverändert zur 
Abdruck, da sie nichts an Bündigkeit verliert, obwohl ich ihre Ergebnisse etwasabändern muß. Die erst 
von Gregoire festgestellte Tatsache besteht darin, daß er in den Akten der 2. Sitzung des II. Nicänum ar 
Schluß der Unterschriften der Äbte von neun großen Klöstern den Namen eines Gregor des Hyakinthos 
klosters festgestellt hat. Darausergibt sich, daß Hyakinthos, für den bis jetzt alsterminus ante quem erstdi 
Regierungszeit Basilius I. (} 886) durch das Zeugnis des Mönches Konstantinos gewonnen war, spätester 
vor Beginn des Bildersturmes (dessen er keinesfalls schuldig geworden ist) im VIII. Jahrh. gelebt habe 
kann, — vielleicht aber noch viel früher. Sind wir dadurch gezwungen, mit Gregoire das Gesamtergebni 
von Th. Schmit anzuerkennen, — selbst für den Mosaikschmuck des Altarraums? Ich denke, — neir 
Über die Schwierigkeit, die liturgische Inschrift des Apsismosaiks auf das Kreuz und vollends die Naı 
kratiosinschrift nur auf die Ersetzung desselben durch die Theotokos zu beziehen, setzt sich der ein 
wie der andere Forscher doch allzu leicht hinweg. Auch ist sich Gregoire so wenig wie Schmit darübe 
klar geworden, daß die Ikonoklasten doch die Engelsgestalten unmöglich neben dem Kreuze dulde 
konnten, wenn diese wirklich mit ihm gleicher Entstehungszeit wären, bzw. älter als die Gottesmutte: 
Für mich bleibt daher der besagte Mosaikschmuck eine ikonographische und technisch-stilistische Ein 
heit, abgesehen von dem Kreuz. Zurückzunehmen habe ich nur einen Satz, nämlich daß Hyakinthc 
nicht der Erbauer der Koimesiskirche, sondern nur ihr Wiederhersteller gewesen sei, eine Möglichkei 
die auch Gre&goire in Betracht zieht, aber ablehnt. Da aber Naukratios in jedem Falle nur der Erneuere 
sämtlicher oder eines Teils der Mosaiken sein kann, sind wir darin einig, daß er und Hyakinthos nich 
Zeitgenossen waren. Daß die Baugeschichte durch Schmit aufgehellt worden ist und die Erbauung de 
Kirche vor das IX. und VIII. Jahrhundert fällt, habe ich bereits in der vorhergehenden Erörterung zu 
gegeben. Aber Hyakinthos, ihr Gründer, ist doch auch der Stifter des Mosaikschmucks, wie sein Mono 
gramm am Ende der großen Weihinschrift derselben bezeugt, — werden mir nun beide Forscher ent 
gegnen. Gemach, — das ist denn doch noch trotzdem sehr die Frage. Ich habe zwar selbst bisher imme 
angenommen, daß die Hyakinthosmonogramme insgesamt einer Zeit angehören und auf ihn selb: 
zurückgehen (und daraus schloß ich eben irrigerweise, er sei nur der Wiederhersteller des Baues). Doc 
diese nächstliegende Annahme hält einer näheren Prüfung vielleicht nicht stand. Heisenberg glaubte di 
Monogramme dem VI. Jahrhundert zuweisen zu können (Byz. Zeitschr. 1919, XIX, S.81). Das wird ma 
ohne weiteres nur für die eigentliche Widmungsinschrift der (versetzten?) Altarplatte gelten lasse 
müssen, deren Monogramm die Dativform des Namens gibt. Die Genitivmonogrammen aber sehe 
doch sehr anders aus. Dasjenige der Mosaikinschrift ist den übrigen Schriftformen des Mosaikschmuck 
ähnlich genug. Die Monogramme an den südlichen Zwischenpfeilern des Naos zeigen viel trocknere, gerac 
linige Buchstabenzeichen als das Dativrmonogramm. Nun habe ich oben schon aus rein bautechnische 
Tatsachen geschlossen, daß diese Pfeilerstützen einer unzweifelhaften Wiederherstellung des Baue 
angehören, die sehr wohl mit der Erneuerung des Mosaikschmucks durch Naukratios gleichzeitig sei 
kann, — ja muß. Die Eingänge zu den Nebenräumen des Bema, deren Türrahmen sich schon durc 
ihre kannelierten Karniese (vgl. Wulff, Koimesiskirche usw. $. 166, Fig. 30 b) als Bestandteile des u: 
sprünglichen Baues erweisen, können unmöglich von vornherein aus der Achse der Nebenschiffe verrücl 
gewesen sein. (In der Sophienkathedrale von Saloniki erklärt sich derselbe Tatbestand aus der geringere 
Breite des gesamten dreiteiligen Bema im Verhältnis zum Naos). Dagegen stehen die Türen des Narthe 
in der Achse der verengerten Nebenschiffe, sie sind folglich mitsamt der Scheidewand dem Umbau di 
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ilerstellungen gleichzeitig. Wenn also die verschobenen Zwischenstützen erneuert worden sind, 
rum können dann nicht auf ihren Kapitellen auch neue Monogramme ausgemeisselt worden sein? 
ırt uns doch offenbar das Leben des Mönches Konstantinos, daß das Andenken des Gründers im 
ster fortlebte.. Auch die Anbringung seines Monogramms in der neuen Weihinschrift des Mosaik- 
mucks (sowie am Karnies der Königstür des Narthex) kann mit demselben Recht als ehrender 
ıweis auf den Gründer des Klosters verstanden werden. Hier greift nun die zweite bedeutsame 
tstellung von Gregoire ein, aber sie führt m. E. zu einer Folgerung, die seiner Auffassung ent- 
engesetzt ist. Ihm ist die Entzifferung eines bisher nicht überzeugend aufgelösten zweiten Mono- 
mms gelungen, das die Kapitelle der nördlichen Zwischenpfeiler schmückt. Nachdem Schmit den 
telbuchstaben als ® erkannt hat, schlägt Gregoire statt seiner eignen früheren Lesung (kaAAioTov) 
| der mit dem Onomastikon unvereinbaren Schmits (koutoobpAou) die sofort einleuchtende PıAoKTiotou 

Daß damit Hyakinthos als Gründer gekennzeichnet wird, bleibt keinen Augenblick zweifelhaft, — 
r von wem? Daß dieser Beiname einfach dem später üblichen Kritwp gleichzusetzen ist, muß ich 
treiten. Er klingt vielmehr wie ein Ehrenname. Und den werden Hyakinthos weit eher seine nach- 
orenen Klosterbrüder, in diesem Falle also der uns unbekannte Abt, der die Kirche herstellen und 
| ausschmücken ließ, beigelegt haben als er selbst, er, der in der Widmungsinschrift so demütig spricht: 
:otöke Bondeı TW oW doVAw KA“. Auch in der von Gregoire als Gegenbeispiel angeführten 
chrift aus Aphrodisias gilt dieser Beiname einem Verstorbenen. So kommen wir zu einer anderen 
ung als der russische Forscher, aber, wie mir scheint, in der Tat zur wahren, die den einzig mög- 
en und gerade darum sicheren Ausweg aus dem scheinbaren Widerstreit der Tatsachen öffnet und 
; damit aller unnötigen Hypothesen überhebt. 

Wenn ich in der Beurteilung des Bauwerks und seiner Mosaiken heute nicht nur zu wesentlich 
leren Ergebnissen gekommen bin als Th. Schmit, sondern auch meine eigne frühere Auffassung in 
htigen Punkten berichtigen zu können glaube, so bin ich mir bewußt, daß diese Nachprüfung eben 
‘ dank seiner gründlichen Neuaufnahme des gesamten Tatbestandes ermöglicht wurde. Die klare 
rbietung desselben wird nirgends durch seine weitgehenden Schlußfolgerungen verdunkelt und bleibt 
jer grundlegend für jede weitere Erörterung, die ausgezeichnete Veröffentlichung des Denkmals aber 
rettende Tat in letzter Stunde sein ungeschmälertes Verdienst. Dank sei auch dem Verlag für die 
zügliche Ausführung des reichen Anschauungsmaterials gesagt. 

Berlin, August 1930 u. April 1931. ©. Wulff 


rcel Aubert, Die gotische Plastik Frankreichs Iı14o—ı1225. 118 S., 88 Lichtdrucktafeln, 4°. 
ıl Vitry, Die gotische Plastik Frankreichs 1226-1270. 100 S., go Lichtdrucktafeln, 4°. 
Pantheon Edition-Firenze, Kurt Wolff-Verlag-München, 1929. 

Die beiden französischen Gelehrten Marcel Aubert und Paul Vitry, die als gute Kenner 
Materie besonders dazu geeignet erscheinen, haben in zwei prächtig ausgestatteten und mit zahl- 
-hen gut ausgewählten und vorzüglich ausgeführten Lichtdrucktafeln versehenen Bänden eine 
ammenfassende Darstellung der Entwicklung der französischen Kathedralskulptur von den ersten 
fängen der Frühgotik in St. Denis und Chartres bis zum Ausgang der klassischen Epoche am Ende 
Regierungszeit des heiligen Ludwig gegeben. Aubert behandelt die Frühgotik und die ersten 
fänge der klassischen Zeit, Vitry die reife Blüte der Hochgotik an den großen Kathedralen. Die 
grenzung beider Gebiete muß bedenklich erscheinen, wenn man erfährt, daß sie in der dynastischen 
schichte ihre Ursache hat. Wohl mag der politische Aufschwung, den das französische Königtum 
er der Herrschaft Philipp Augusts und besonders Ludwigs des Heiligen nahm, und der Vorrang, 
die Ile de France in dieser Zeit über ganz Frankreich errang, die kulturelle und künstlerische 
ite mit bedingt haben, aber die eigentlichen Ursachen und Imponderabilien der künstlerischen Ent- 
klung lagen doch auf ganz anderem Gebiete. Einen direkten Einfluß. auf die Stilentwicklung der 
nst haben die französischen Könige in jener Zeit wohl kaum genommen, wie es etwa im Zeitalter 
Absolutismus geschah, wo man mit gewissem Recht von einem style Louis XIV oder style Louis XV 
icht. Es geht nicht an, die einzelnen Stilepochen mit der Regierungszeit einzelner Herrscher — und 
n sie als solche noch so wichtig — zu umgrenzen. Diese Zeiteinteilung hat nun dazu geführt, daß 
ige der wichtigsten Portalanlagen zerrissen wurden, worunter die Einheitlichkeit der gesamten Dar- 
lung empfindlich leidet. So wird das Marienportal von Notre Dame von Aubert, das Weltgerichts- 
tal, dessen spätere Datierung übrigens höchst problematisch ist und sich ausschließlich auf die etwas 
tschrittlichere Behandlung einiger weniger Stücke stützt, von Vitry behandelt. Die beiden mittleren 
tale und die südlichen Seitenportale am Querhaus zu Chartres werden wiederum durch Aubert, die 
den nördlichen Seitenportale und die Vorhallen im Norden und Süden durch Vitry bearbeitet. Und 
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selbst die doch für eine einheitlich projektierte Portalanlage bestimmt gewesenen Skulpturen am süd- 
lichen Gewände der Westfassade in Reims und am nördlichen Querschiff derselben Kathedrale, die 
ziemlich gleichzeitig entstanden sein müssen, werden in den verschiedenen Bänden gesondert vonein- 
ander behandelt. Alle diese Portalanlagen gehören aber durch ihren monumentalen Charakter bereits 
der Hochgotik an, während der archaische Linienmanierismus der Frühgotik mit den Werken in Senlis, 
Sens, Mantes und am nördlichen Querschiff in St. Denis sein Ende erreicht und in den ältesten Arbeiten 
am Chartreser Querschiff nur noch sehr gedämpft nachklingt. Der eigentliche Wandel zur monumen- 
talen Hochgotik hat sich bereits in Chartres zu Beginn des XIII. Jahrhunderts, nicht erst bei Regierungs- 
antritt des heiligen Ludwig 1226 vollzogen. 


Die Arbeit von Aubert führt uns in die Anfänge gotischer Entwicklung. Während die romanische 
Kunst vor allem zu schmücken suche und flächenhafte Darstellungen in wild bewegten Verzückungen 
gebe, die Portale willkürlich und an nebensächlichen Stellen des Baukörpers anbringe, schaffe die Gotik 
Ordnung, Gleichmaß, Entspannung, Rundung und Plastik, ordne die Skulptur der Tektonik und Linien- 
führung des Baukörpers unter und stelle die Portale an seine wichtigste Stelle: die Hauptfassade. Auch 
im Ikonographischen vollziehe sich der Wandel vom Zufälligen und Willkürlichen zur Ordnung und 
programmatischen Sinngebung. 


Am Anfang dieser Entwicklung steht die Abteikirche von St. Denis, das Werk des berühmten 
Abtes Suger, das zum erstenmal den Typus der dreiteiligen Portalanlage gibt. Zwar ist nur wenig 
erhalten, doch mit Hilfe der Montfauconschen Stiche und zahlreicher mittelalterlicher Urkunden ist uns 
die Entstehung und der ursprüngliche Zustand genau bekannt. Aubert datiert diese Portale auf die Zeit 
von 1135 bis 1140 und leitet sie überzeugenderweise von der Kunst der Languedoc, besonders von Moissac, 
Beaulieu und Souillac ab. Es darf nicht verkannt werden, daß die Skulpturen dieser Portale in 
St. Denis noch stark ‚romanischen‘ Charakter tragen, d.h. daß die Linienführung der Gewänder 
und die Oberflächenbehandlung der Figuren nicht zur Klärung ihrer Struktur beitragen, sondern 
ein selbständiges Eigenleben führen. 


Während die drei Portale von St. Denis noch ziemlich isoliert nebeneinander stehen, gehen die 
Königsportale von Chartres in der Tektonisierung und Eingliederung in das architektonische Gefüge 
einen entscheidenden Schritt weiter. Die drei Portale sind zu einem organischen Ganzen ver- 
schmolzen, die Bogen haben sich gespitzt, ihre Linien sich dem Gefüge des Baukörpers untergeordnet. 
Vor allem aber hat die Skulptur sich aus der Gebundenheit im Mauerwerk befreit und ist zur Säulen- 
statue geworden. Diese Skulpturen sind nun in direkte Abhängigkeit von St. Denis zu setzen. Der 
Zeitpunkt ihrer Entstehung ist viel umstritten worden. Jedenfalls ist das Königsportal später als St. Denis 
und früher als die sie einrahmenden Türme entstanden. Mit der Ansetzung um 1145 bis 1155 wird Aubert 
wohl das Richtige treffen. Der Verfasser geht sodann auf die Ausgrabungen von Lefevre-Pontalis im 
Innern der Kathedrale ein, durch die bewiesen sei, daß die Königsportale sich ursprünglich hinter den 
heutigen Türmen vor einer dreijochigen Vorhalle, die der Fassade der Fulbertschen Kathedrale vor- 
gesetzt war, nicht in der Vorhalle, wie andere irrtümlich angenommen haben, befanden und erst nach - 
dem Brande von 1194 mit den drei darüber befindlichen Fenstern in die Front der Türme gerückt wären. 
Aubert gibt sodann eine Meister- bzw. Werkstattaufteilung. Der Hauptmeister habe die Statuen des 
Mittelportals und die Figuren der inneren Gewände der Seitenportale sowie das mittlere Tympanon 
geschafien. Die äußeren Gewändefiguren gibt er einer Werkstatt, die in engster Verbindung mit den 
Skulpturen von Etampes stehe. Die Gebärden sind hier mannigfaltiger, der Stil ist archaischer. Die 
Beziehungen dieser Skulpturenreihe zu Etampes ist gewiß richtig, doch wirken die Skulpturen des, 
dortigen Portals älter als diejenigen des Königsportals, und auch ihre Eingliederung in das architektoni- 
sche Gefüge entspricht noch durchaus romanischen Formprinzipien, so daß es gewiß vor dem Chartreser 
Königsportal entstanden ist, dessen Neuerungen dem Meister dort noch nicht geläufig sind. Das Gleiche gilt 
von den beiden Portalen in La Charit&-sur-Loire, die mit dem Marientympanon in Zusammenhang gebracht 
werden, zweifellos jedoch früher als dieses entstanden sind. Richtig gesehen scheint dagegen die Ein- 
ordnung des linken Tympanons mit der Himmelfahrt Christi, das einer Werkstatt entstammt, die auch 
in Cahor, Collonges und Mauriac gearbeitet habe. Während die beiden ersten in Abhängigkeit von 
Chartres zu setzen sind, sei das Portal von Mauriac dagegen schon früher, etwa um 1140 unter dem 
Einfluß „präromanischer Miniaturen‘ entstanden. 


Ebenso bedarf die Ansetzung des Portals in Le Mans einer Korrektur. Aubert setzt es in Ab- 
hängigkeit von Chartres, wie es schon Vöge tat. Aber auch dieses Portal wirkt noch wesentlich primi- 
tiver, archaischer, romanischer sowohl in der Struktur wie im Stil der Figuren, so daß man es als eine 
Vorstufe der Chartreser Hauptwerkstatt betrachten darf. 
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Wirkliche Abhängigkeit dagegen zeigen die Portale in Bourges (Mitte des XII. Jhs.), Angers 
(1155—1165), Provins (I170— 1180), Saint-Loup-de-Naud (1165-1170), Nesle-la-Reposte, Saint-Germain- 
des-Pres in Paris (um 1163) und vor allem die beiden vollendetsten Werke dieser Reihe: die Skulpturen 
von Notre Dame in Corbeil, heute nur noch zwei Statuen davon im Louvre erhalten, und die Porte-Saint- 
Anne in Paris (1I65—ı170). Wilh. Vöge hatte die Madonna dieses Portals dem gleichen Meister zuge- 
schrieben, der die entsprechende Madonna in Chartres geschaffen hat. Aubert lehnt diese Auffassung 
ab mit dem Hinweis auf die archaischere Formgebung des zweifellos später entstandenen Pariser Tympa- 
nons. Wir glauben der Vögeschen Auffassung zustimmen zu können. Die beiden Madonnen sind so 
übereinstimmend gegeben und von so gleich hoher Qualität, daß an derselben Autorschaft nicht ge- 
zweifelt werden kann. Auch die Chartreser wirkt sehr archaisch und ist gewiß von anderer Hand als 
die beiden Türsturzstreifen des gleichen Portals, deren Statuetten allerdings sehr viel fortschrittlicher 
sind, während diese Szenen in Paris den gleichen archaischen Ausdruck der thronenden Madonna 
darüber zeigen, das Pariser Portal also in seinen älteren Teilen stilistisch sehr viel einheitlicher ist. 

Der zweite Teil des Aubertschen Buches ist der Ausbreitung der frühgotischen Plastik in Burgund, 
der Provence und der Languedoc gewidmet. In Burgund machen sich die Einwirkungen der nordischen 
Gotik am frühesten geltend. Saint-Bönigne in Dijon, Saint Lazare in Avallon, das Grabmal des hl. Laza- 
rus in Autun sind dafür aufschlußreiche Beispiele, die deutlich im Gegensatz zu der älteren, flächen- 
haften und stärker bewegten romanischen, burgundischen Kunst stehen. 

Im Süden Frankreichs macht sich der Einfluß des gotischen Nordens sehr viel später, erst gegen 
Ende des XII. Jahrhunderts und im Anfang des XIII. Jahrh. geltend. Ausführlich setzt sich Aubert 
mit der Hypothese Vöges, nach der die provencalische Schule älter als die übrigen romanischen Schulen 
sei und insbesondere hier die Quellen der Chartreser Kunst liegen sollen, auseinander. Vöges Hypothese, 
die von Kingsley-Porter und Richard Hamann wieder aufgenommen wurde, ist ebenso wie die zu späte 
Datierung durch Marignan bereits von Lasteyrie, dessen Auffassung sich Aubert anschließt, eingehend 
widerlegt worden. Saint-Gilles, Mitte des Jahrhunderts begonnen, ist im wesentlichen um 1160—70 
ausgeführt, die Seitentympana und der Fries erst Ende des Jahrhunderts hinzugefügt. Diese Fest- 
setzung mag ebenso wie die des Kreuzganges (II70—ı190) und des Portals (IT90— 1200) von Saint- 
Trophime in Arles, die ungefähr mit Lasteyries Gedankengängen übereinstimmt, als endgültig angesehen 
werden. 

In seinem letzten Teil behandelt der Verfasser die Entwicklung zur Hochgotik. Gleichzeitig mit 
dieser Entwicklung zu einer Monumentalisierung der Portalplastik tritt ein neues Programm in den 
Vordergrund: die Darstellung der Marienlegende. Senlis, Mantes, Laon, Braisne und die Querhaus- 
portale in Chartres sind die wichtigsten Stationen dieser Entwicklung, die schließlich in jener großartigsten 
und klassischsten Komposition französischer Gotik: dem Marienportal von Notre Dame in Paris ein- 
mündet. Am wichtigsten sind hier wiederum die Ausführungen über Chartres, die auch teilweise den 
stärksten Widerspruch herausfordern. Nach Aubert sind ursprünglich nur die beiden mittleren Portale 
im Norden und Süden projektiert gewesen, was er damit belegt, daß unterirdische Gänge von der Krypta 
nach den Querhauswänden führen, die nachträglich zugemauert wurden. Darüber befinden sich heute 
die Seitenportale. Die Erweiterung des Programms wurde zuerst im Süden vorgenommen, erst später 
im Norden begonnen. Daran anschließend wurde noch im Zusammenhang mit den Seitenportalen die 
nördliche Vorhalle in Angriff genommen, während die südliche Vorhalle erst später den Portalen vor- 
gesetzt wurde. Was die Reihenfolge der Arbeiten anbetrifft — insbesondere die sehr einleuchtende Be- 
weisführung über die frühere Datierung der nördlichen Vorhalle gegenüber der südlichen, welche im 
Gegensatz zu der bisherigen allgemeinen Auffassung steht — vermag man den Ausführungen Auberts 
zu folgen, nicht aber in der zeitlichen Ausdehnung der Arbeiten, die er fast ohne Unterbrechung von 
1200—1260 ansetzen möchte. Anhaltspunkte dafür sind mit Ausnahme des Weihedatums von 1260 
nicht vorhanden. Im einzelnen datiert er die Arbeiten so; mittleres Nordportal 1200— 1210, hl. Anna 
nach 1205, etwas später mittleres Südportal 1205—ı215, südliche Seitenportale 12215— 1225, nördliche 
Seitenportale 1220/25— 1230/35, gleichzeitig Nordvorhalle bis 1250, unvollendet geblieben, Südvorhalle 
1230— 1250/60. Wichtigste Argumente gegen eine so lange Ausdehnung der Arbeiten sind: 
Einwölbung des Querschiffes schon um 1220, Einsetzung der Fenster über den Südportalen 
um 1217, Erwähnung einer Terrasse vor den Südportalen um 1214. Vor allem aber die wichtigen Be- 
ziehungen zu anderen Bildhauerschulen. In Paris macht sich der Einfluß von den südlichen Hallen 
um 1215/20 geltend. In Reims tritt der Einfluß von den Portalen und Vorhallen bereits um 1220 in Er- 
scheinung, in Straßburg arbeitet bald nach 1220 ein Meister, der die Chartreser Portale sowie die Nord- 
vorhalle zumindest gekannt, nach anderer Auffassung sogar selber daran gearbeitet hat. In Magdeburg 
arbeitet ein von Chartres beeinflußter Meister um 1220. Alle diese Beziehungen sind heute nicht mehr 
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fortzudiskutieren und zwingen uns, die gesamte Entwicklung an den Chartreser Querhausportalen und 
Vorhallen auf die ersten beiden Jahrzehnte des Jahrhunderts zu beschränken. 

In der feinsinnigen Analyse der Einzelstatuen und Reliefs sowie der wissensreichen Darlegung der 
Ikonographie vermögen wir nicht, dem Autor unsere restlose Anerkennung zu versagen. 

In dem zweiten von Paul Vitry bearbeiteten Bande verfolgen wir die weitere Entwicklung an den 
großen Kathedralen. Es ist „für Frankreich die Zeit der intensivsten ästhetischen Aktivität, wie Athen 
und Florenz sie gekannt haben‘. In dieser Zeit scharen sich zahlreiche Künstler um die großen Bau- 
hütten, wo sie in immer größer werdenden Werkstätten die Entwicklung vorwärts treiben und jeder ein- 
zelne von den Errungenschaften der anderen profitiert. Ein reger Austausch zwischen den Werkstätten 
vermittelt auch deren Stil und verbreitet diesen so über weite Strecken. So entstehen die Beziehungen 
zwischen den Bildhauerschulen, deren Austausch und Einflüsse noch heute deutlich erkennbar sind. 
Jeder Mittelpunkt bewahrt jedoch dabei seine eigene Individualität. 

Gleich das erste der behandelten Portale, das Weltgerichtsportal von Notre Dame, bietet die 
schwierigsten Probleme, nicht nur, weil es durch Soufflots Verständnislosigkeit schon 1771 und später 
in den Tagen der Revolution größtenteils zerstört und Mitte des vorigen Jahrhunderts durch Viollet- 
le-Duc rekonstruiert wurde. Es entsteht die ‚größte Schwierigkeit aus der Verschiedenheit der alten 
Teile‘. Die zweifellos sehr viel fortschrittlichere Behandlung einiger Figuren wie des Christus und des 
einen stehenden Engels erklärt der Verfasser damit, daß neben älteren Arbeitern jüngere fortschrittlichere 
Persönlichkeiten gearbeitet haben. Daß der Unterschied auf individuelle Verschiedenheit zurückzu- 
führen sei, ist auch nach unserer Auffassung die einzig richtige Erklärung. Warum aber dann das 
gesamte Portal, dessen übrige Teile aufs engste mit dem Marienportal in Einklang zu setzen sind, später 
als jenes angesetzt wird, vermögen wir — mit Louise Pillion — nicht einzusehen. Wir glauben vielmehr, 
daß die Arbeiten an beiden Portalen zeitlich nebenhergehen und auch das Weltgerichtsportal, das ebenso 
wie das Marienportal bereits auf Amiens eingewirkt hat, um 1220 gearbeitet wurde, nicht erst 1225—30. 

In der Datierung der Chartreser Querhausportale folgt Vitry der Auffassung Auberts. Die sitzen- 
den Könige an der Nordvorhalle sollen sogar ‚gleichzeitig mit der Tätigkeit der letzten (!?) Werkstätten 
in Reims‘ anzusetzen sein. In der Schlichtheit der Aufmachung charakterisiere die Skulpturen an den 
Chartreser Vorhallen ‚ein kaum zu erklärender antikischer Hauch, der uns unmittelbar zu jenen klassisch 
gehaltenen Figuren in Reims hinzuleiten scheint, zu den anmutigen und weichen Gestalten in Straßburg, 
wo scheinbar die modischen Eigentümlichkeiten der Frau des XIII. Jahrh., die schlanke Taille, die 
Ausbiegung der Hüften und der wiegende Gang, ein wenig mehr betont werden.“ 

Die ‚sowohl ikonographisch wie stilistisch folgerichtige und einheitliche‘ Reihe der Skulpturen 
von Amiens setzt Vitry 1225—ı1235 an. Wir selbst haben sie an anderer Stelle wegen der früh auftreten- 
den Einflüsse in Reims und Mainz schon um 1220 (Grundsteinlegung der Kathedrale) bis 1230 (Meister- 
und Planwechsel und Auftreten der Amienser Einflüsse in Reims) angesetzt. Aber solch geringe Zeit- 
differenz ist unwesentlich. Bedeutsamer ist die gemeinsame Auffassung über die schlichte Klarheit und 
Größe und die bisher viel zu wenig gewürdigte Qualität der Amienser Skulpturen, ihre Ableitung vom 
Marientympanon in Paris, sowie das Nachwirken der archaischen Überlieferung von Chartres. Der aus 
Paris kommende Hauptmeister hat jedoch u. E. nicht die drei Trümeaustatuen geschaffen, sondern alle 
dreisind von verschiedener Hand. DemMeister des Beau Dieu muß vielmehr der größte Teil der Apostel 
sowie die schönen Engel am Firminportal zugeschrieben werden, während die Statuen des Firmin und 
der Madonna mit anderen Figuren ihrer Portale zusammengehen. Auch müssen wir der schon von 
Viollet-le-Duc vertretenen, bereits von Durand widerlegten Hypothese entgegentreten, daß die Propheten 
erst nachträglich hinzugefügt und ursprünglich nicht vorgesehen seien. Ebenso kann das Tympanon 
des Firminportals nicht erst später ausgeführt sein. Vielmehr sind die Amienser Portale in seltener Ein- 
heitlichkeit projektiert und nach einheitlichem Plane, wenn auch von differenzierten Händen, in un- 
unterbrochenem Zuge ausgeführt worden. 

In den älteren Werkstätten von Reims sieht Vitry das Nachwirken der Werkstätten von Chartres 
und Amiens. Der Chartreser Einfluß mache sich an den Skulpturen am Nordportal und am südlichen 
Gewände der Westportale geltend. Der Einfluß von Amiens zeige sich in der Figur des Christus vom 
Nordportal (die Datierung um 1260 erscheint uns wiederum reichlich spät) und in der Maria der Ver- 
kündigung und der Gruppe der Darbringung. Die antikisierende Heimsuchungsgruppe habe ihre Vor- 
stufe in der hl. Eutropia vom Nordportal. Der hl. Nikasius und die Bischöfe der Westportale werden sehr 
richtig auf den hl. Firmin in Amiens zurückgeführt. In feinsinniger Weise werden hier von dem Autor 
die einzelnen Werkstätten gesondert, der Stil der Figuren analysiert. Der Heimsuchungsmeister habe 
griechische Originalwerke zweifellos nicht gekannt, er leite sich organisch aus der Kunst der Reimser 
Werkstätten her und habe es verstanden, „Möglichkeiten des Ausdrucks und des Gefühls, die seiner Zeit 


LITERATUR 85 


entsprechen, auf ihren höchsten Gipfel zu führen‘. In der Kunst des Josephsmeisters sieht Vitry einen 
Abfall von der großen klassischen Kunst der ersten Hälfte des Jahrhunderts. „Wir können nicht anders, 
als vor diesem Werk einer verfeinerten und empfindlichen Kunst mit leisem Bedauern an die ernste und 
kraftvolle Klarheit der älteren Figuren denken, über die zweifellos dieser waghalsige Bildhauer verächt- 
lich hinausgeht, der vor allem nach Ausdruck und Lebendigkeit strebt.‘‘ Die Kunst des Josephsmeisters 
will jedoch u. E. mit ganz anderem Maßstab gemessen werden als jene klassische Kunst. Man wird ihr 
ebensowenig gerecht, wenn man sie als „Abfall“ oder als Anzeichen von Degeneration bezeichnet, wie 
wenn man jene klassische französische Hochgotik als ‚rückständig‘‘ und ‚noch romanisch‘‘ kenn- 
zeichnet, wie es verschiedentlich von deutscher Seite geschehen ist. 

Auch die Skulpturen von Straßburg werden viel zu spät datiert. Von der sehr umfangreichen 
deutschen Literatur nennt Vitry nur den ein wenig antiquierten Meyer-Altona (1894!). Die sehr wichtige 
Untersuchung von Karl Frank-Oberaspach, ferner die Arbeiten von Otto Schmitt, Hans Jantzen, Richard 
Hamann, H. Weigert, Lucien Hell, Franz Stoehr, Dehio, Panofsky u.a. scheinen dem Verfasser unbekannt 
zu sein. Die späte Datierung, auf die Vitry sich stützt, ist längst überholt. Heute wissen wir, daß das Portal 
des südlichen Querhauses des Straßburger Münsters schon um 1220 entstanden ist. Dies aber schließt die 
Ableitung von Reims aus. Vitry sieht in den Figuren der Ecclesia und Synagoge etwas spätere und 
vollendetere Wiederholungen der entsprechenden Figuren an der Reimser Kathedrale. Das Gemein- 
same in Komposition und Ausführung ist allerdings auffallend und findet seine Erklärung in den ge- 
meinsamen Vorbildern, die sich einst an der Nordvorhalle der Kathedrale von Chartres befanden und in 
der französischen Revolution als ‚nouveau regime‘‘ und ‚ancien regime‘‘ verwendet und später zerstört 
worden sind. Von den Archivolten der Nordvorhalle in Chartres hat auch der Stil des Reimser Ecclesia- 
Meisters seinen Ausgang genommen und an der gleichen Vorhalle hat, der Straßburger Meister der 
Ecclesia und Synagoge — wie Frank-Oberaspach in seiner gründlichen Untersuchung der Straß- 
burger Skulpturen (erschienen 1903) trotz späteren Widerspruchs einwandfrei nachgewiesen hat — 
selber gearbeitet. 

In den malerischen Tendenzen nach der Jahrhundertmitte, wie sie sich bereits beim Josephs- 
meister zeigten, sieht Vitry einen Niedergang der gotischen Plastik. Tatsächlich hat sich der Schwer- 
punkt der künstlerischen Entwicklung verlegt, beginnt doch erst jetzt, gegen Ende des Jahrhunderts, 
Deutschland sich freizumachen von französischem Einfluß und eigenen künstlerischen Zielen einer 
mystischen Verinnerlichung und Entmaterialisation der statuarischen Plastik zuzustreben. In den 
Querhausportalen von Notre Dame und der Kathedrale von Amiens, in den Werken der Ste. Chapelle, 
in Arbeiten in Le Mans, Rouen, in den spätesten Werkstätten von Reims, den Grabdenkmälern von 
St. Denis, den Westportalen von Bourges und zahlreichen Arbeiten von geringerer entwicklungsgeschicht- 
licher Bedeutung, wie denen von Bordeaux, Rampillion, Poitiers u. a. zeigt sich dieser lieblichere und 
gefälligere, von einem neuen Naturalismus durchdrungene Stil vom Ende der Regierungszeit des hlg. 
Ludwig, der zwar nicht mehr die Größe und Erhabenheit, die Klarheit des Ausdrucks und monumentale 
Ruhe von einst besitzt, der aber dennoch Werke von unbeschreiblicher Schönheit wie z. B. die herr- 
liche Madonna vom Nordportal der Notre Dame, die prächtige Auferstehung in Bourges oder die lieb- 
lichen und entzückenden Köpfchen der Sammlung Pol Neveux aufzuweisen hat. 

Obwohl die Auffassung des Autors in manchen Punkten angreifbar erscheint, muß tıotz aller 
Mängel und Irrtümer anerkannt werden, daß diese Darstellung der hochgotischen Plastik Frankreichs 
wie keine andere dazu geeignet ist, uns die französische Kathedralskulptur nahezubringen. Das Buch 
zeugt von großer Vertrautheit mit der Materie, die sich auf jahrzehntelangen Umgang mit ihr stützt 
und ist mit der ganzen Leidenschaft und Liebe zu den Dingen geschrieben, die auch den Leser mit- 
zureißen und zu begeistern vermag. Einen besonderen Höhepunkt bedeuten seine Analysen der 
Reimser Plastik, zu der der Autor durch seine Spezialwerke in besonders engem Verhältnis steht. 

Die beiden Arbeiten von Aubert und Vitry bedeuten in mancher Hinsicht einen Fortschritt gegen- 
über früheren Gesamtdarstellungen, insbesondere derjenigen Andre Michels, da sie immer klarer die 
Stildifferenzen der einzelnen Schulen herausarbeiten und die stilgeschichtlichen Zusammenhänge 


aufdecken. 
Wolfgang Medding 


Heinz Uhlemann: Die Geographie des Orientteppichs. Verlag von Karl W. Hiersemann, Leipzig 
1930. Hiersemanns Handbücher, Band XII. 135 Seiten mit 25 Textabbildungen und 8 Tafeln. 

Für den Kunsthistoriker, der sich mit dem antiken Teppich beschäftigt, ist es im allgemeinen 

nicht leicht, einem Handbuch des modernen Teppichs gerecht zu werden. Zwischen den beiden, an sich 
so eng verbundenen Gebieten, besteht eine Kluft. Der Kunsthistoriker ist nur zu leicht geneigt, in den 
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Erzeugnissen der orientalischen Knüpfkunst nach 1800 Verfallserscheinungen zu sehen, die sein In- 
teresse nicht mehr verdienen. Der Kenner des neueren Teppichs dagegen erkennt in den Erzeugnissen 
der klassischen Periode wohl die Ahnen der Stücke an, mit denen er sich beschäftigt, ohne jedoch dabei 
die Verbindung so eng zu nehmen, wie sie tatsächlich ist. Für den Kunsthistoriker mag die daraus ent- 
stehende Fehlerquelle nicht von großer Bedeutung sein, obwohl unserer Meinung nach noch manche 
wichtige Feststellungen für den antiken Teppich indirekt dem neueren zu entnehmen ist. Für den Kenner 
dagegen verschiebt sich, da er die Fundamente des von ihm bearbeiteten Gebiets nicht genügend beachtet, 
der Maßstab der historischen Bewertung. 

Die Arbeit Uhlemanns ist kein Handbuch, sie verzichtet auf eine lückenlose Darstellung des 
Materials, ordnet es vielmehr unter einem bestimmten Gesichtspunkt an. Ähnliches ist u. W. bisher 
nicht versucht worden. Ein Handbuch mehr wäre vielleicht nicht von Bedeutung; der hier vorgelegte 
erstmalige Versuch verdient Beachtung und sei gerade dem Kunsthistoriker empfohlen. 

"Die Basis der Untersuchung bilden die Teppiche des ı9. Jahrhunderts. Exkursionen in das 
Gebiet der antiken Knüpfkunst finden sich jedoch an vielen Stellen des Buches. Der Titel ergibt den 
Inhalt nicht ohne weiteres; es handelt sich um das Problem, inwiefern geographische Bedingungen auf 
die Entwicklung des Knüpfteppichs eingewirkt haben und noch heute einwirken. Ein reiches Material 
ist zusammengetragen und mit Sorgfalt verarbeitet. Die Anordnung ist übersichtlich, der Vortrag nüch- 
tern und klar. Überall wird eine breite Basis von Tatsachen geschaffen, von der die zum Teil schwung- 
vollen und immer interessanten allgemeineren Betrachtungen ausgehen. 

Eine kurze Einleitung orientiert über den technischen Prozeß bei der Herstellung eines Teppichs 
und über die Gebiete, die als Produktionszentren in Frage kommen. Ausführlicher ist das anschließende 
Kapitel über das verwendete Material und die Farben. Hier vermißt man, daß die für die antiken Teppiche 
vorliegende Untersuchung der Technik im zweiten Bande der ‚‚Altorientalischen Teppiche“ nur in geringem 
Umfang verwertet wird. Die Einbeziehung des über ältere Stücke Bekannten wäre eine wesentliche 
Bereicherung gewesen. Auch überrascht es, daß die sicher im Zusammenhang der geographischen Ver- 
teilung des Orientteppichs bedeutungsvolle Verschiedenheit in der Technik der Knotenbildung, von einer 
summarischen Bemerkung (S. 20) abgesehen, nicht berücksichtigt wird. 

Ausführlich bespricht der Verfasser dann in einem weiteren Abschnitt die Bedingungen, die zur 
Entstehung des Knüpfteppichs geführt haben. Er bestätigt von seinem Standpunkt aus die bisherige 
Annahme einer Erfindung der Technik durch zentralasiatische Nomaden. Seine Belege für die Wahr- 
scheinlichkeit dieser Hypothese sind zum Teil neu, durchweg interessant und gut formuliert, z. B. die 
Bemerkungen über das Raumgefühl des Orientalen. (Die Frage ‚ob die Wand, vielleicht unbewußt, 
nicht einen Abglanz des Teppichs darstellt?‘ (S. 63) wird man allerdings zu verneinen geneigt sein.) 
Befremdlich dagegen erscheinen die gelegentlichen Äußerungen über das Alter des Teppichs. Da der 
Verfasser einleitend den Knüpfteppich klar definiert und in den Mittelpunkt seiner Studie stellt, muß 
man annehmen, daß er von ihm spricht, wenn er die Teppiche ‚‚des Sasanidenreiches, der Antike oder 
Ägyptens‘ nennt ($. 71). Hier wäre eine exaktere Verarbeitung des zu diesen Fragen vorliegenden, ja 
nicht zu umfangreichen Materials am Platze gewesen. Derart allgemeine Äußerungen erinnern unerfreu- 
lich an die durch nichts gestützten Fabeln über das Alter des Knüpfteppichs aus der ersten Zeit wissen- 
schaftlicher Beschäftigung mit diesem Gebiet und kontrastieren scharf mit den präzisen Ausführungen 
zu den ethnologischen Bedingungen des Teppichs, die der Verfasser an anderer Stelle seines Buches gibt. 

Welche Ergebnisse sich in der eingeschlagenen Richtung erzielen lassen, zeigt der Abschnitt 
„Natur und Teppich‘‘ (S. 71—79). Den hier ausgesprochenen Behauptungen kann man nur zu- 
stimmen. (Nur eine Kleinigkeit: Kann man wirklich mit solcher Sicherheit behaupten, daß der 
indische Teppich nicht als Bodenbelag in Frage kam? (S. 78). Die Darstellungen der Miniaturen 
widersprechen dieser Annahme.) 


Für die im letzten Abschnitt niedergelegten ‚„kunstgeographischen Betrachtungen über den In- 
halt des Teppichs‘“ (S. 83—ıor) allerdings scheint das gegebene ‚Fundament nicht mehr tragfähig. 
Hier verliert sich vieles ins rein Hypothetische; neben treffenden Beobachtungen stehen unbeweisbare 
Ausdeutungen. Die Bemerkungen zu einzelnen Musterformen leiden wie fast immer in Arbeiten über 
den neueren Teppich darunter, daß die Ableitung ungenügend ist. 

Ein längeres Literaturverzeichnis nennt nur die im Text erwähnten Arbeiten. Ein umfassendes 
Sachregister führt noch einmal die Sorgfalt vor Augen, mit der der Verfasser arbeitet. Das Buch ist 
vom Verlag geschmackvoll ausgestattet worden. Auf Bildbeigaben konnte verzichtet werden; die Be- 
merkungen zu den Mustern sind durch Strichzeichnungen im Text illustriert. Eine dankenswerte Er- 
gänzung bilden die am Ende des Buches angehängten acht geographischen Karten 


Kurt Erdmann 


LITERATUR 87 


Jahrbuch des Provinzial-Museums zu HannoverN. F. Bd. 4, Hannover 1929. 

Das neue Jahrbuch enthält einen Bericht von A. Dorner über die Neuerwerbungen und zwei 
Aufsätze über niedersächsische Denkmäler, einen umfangreichen ($. 3—72), aber wenig ergiebigen 
von H.v. Einem: Die Plastik der Lüneburger Goldnen Tafel und einen kurzen (S. 73—88), aber inhalt- 
reichen von Chr. Dolfen: Der Levitenstuhl der ehem. Stiftskirche St. Johann in Osnabrück. Die Arbeit 
v. Einem’s ist eine Göttinger Dissertation. 

Da sich die Dissertation v. Einem’s im wesentlichen auf meine Arbeiten bezieht und zwar in einer 
Art, die nur auf Nichtunterrichtete nicht seltsam wirken kann, ist mir — als einem seit 1911 am Reper- 
torium f. Kw. tätigen Mitarbeiter und einem seit 1913 das sehr undankbare Feld der niedersächsischen 
Kunst Beackerten wohl zunächst eine Wort in persönlicher Sache gestattet. 

Kurz vor und nach einer Reise nach Frankreich (1913) haben mich die Malereien und Plastiken 
der goldnen Tafel nur deswegen so stark beschäftigt, weil seit meiner Dissertation gerade die Zeit um 
1400 mein bevorzugtes Arbeitsgebiet war und ich in einem größeren Aufsatz im Repertor. f. Kunstw. 
Bd. XXXVI kurz vorher auf diese Epoche hatte eingehen müssen. In einem Aufsatz: „Zur Filiation 
der vlämisch-burgundischen Malerei in Niedersachsen‘ (Monatsch. f. Kunstw. 1914) hatte ich dann 
zum erstenmal von der „singulären Prominenz‘‘ der goldnen Tafel gesprochen und den Zusammen- 
hang der Malereien mit der franco-vlämischen Malerei erwiesen. In meinem 1919 erschienenen Buche 
über die niedersächs. Malerei des Mittelalters habe ich die in diesem Aufsatz niedergelegten Beobachtungen 
erweitert. Auf die Plastiken hatte ich nur in einem an Umfang begrenzten Bändchen der Sammlung: 
„Niedersächsische Kunst in Einzeldarstellungen‘“, Bremen 1922, auf acht schmalen Oktavseiten einzu- 
gehen Gelegenheit. Im großen war in diesem Bändchen eine Würdigung der künstlerischen Werte zu 
geben versucht, der nahe Zusammenhang mit der Kunst Cl. Sluters betont und eine Datierung auf um 
1390—1400 angenommen. Ich hatte also weder Anlaß, noch auch Gelegenheit und Raum, auf die von 
mir anderwärts niedergelegten Untersuchungen einzugehen und sehr klar ausgesprochen, daß ein wesent- 
licher Beitrag nur noch durch Beiträge von Archivalien zu erwarten sei. Anstatt eines wirklich neuen 
archivalischen Belegs wird nunmehr von v. Einem ein — von mir wohlweislich beiseite gelassener — 
Eintrag im Kopialbuch des St. Michaelisklosters beigebracht, der lautet: consecratio vero huius posterioris 
partis facta est per venerabilem dominum hildemarum vicarium in pontificalibus venerabilis in Christo 
patris domini.hinrici de hoya Episcopi verdensis Anno domini MCCCCXVIII in die translationis sancti 
Benedicti cuius dedicatio simul cum dedicatione anterioris partis ut premissum est celebratur.‘‘ Mit 
erstaunlicher, bezw. erschreckender Logik fügt v. Einem bei: ‚Der ıı. Juli 1418 ist also das Vollendungs- 
datum der Kirche. Es wird auch das Vollendungsdatum der goldnen Tafel sein.‘‘ Daß mit dem Eintrag im 
Kopialbuch aber nichts anderes mitgeteilt ist, als daß die Kirche auf der Westseite (die mit Turm ab- 
schließt und wo keine Altäre standen) vollendet worden ist, leuchtet diesen „kritischen Behandlern‘“ von 
Urkunden nicht ein. Dabei ist in dem von mir herangezogenen Eintrage im Kopialbuche vom 10. Aug. 
1390 deutlich von der Weihe der Ostseite und der des Hauptaltars die Rede. Wie es sich der Verf. 
vorstellt, daß die vielvermögenden Mönche von St. Michael von 1390— 1418! ohne Altarschmuck aus- 
gekommen sein sollen oder können und daß sie nach Einweihung, d. h. natürlich Benutzung der — 
für sie allein Wert und Bedeutung besitzenden — Chorpartie 28! Jahre mit der Aufstellung eines Haupt- 
altares gewartet haben sollen, das ist eine Frage, die sich durchaus auch auf das Fundament der Kennt- 
nisse bezieht. Wenn dabei von von mir „nur unvollständig berücksichtigten urkundlichen Nachrichten“ 
geredet wird, so ist das ein Fall unter vielen, der wegen seiner Anmaßlichkeit nicht mit der Unerfahren- 
heit des jugendlichen Forschers entschuldigt werden kann. Dieser Ton der Besserwisserei und geflissent- 
licher Verächtlichungsmachung fällt durchaus auf den Verf. zurück. Dabei unterlaufen geradezu un- 
gehörige Zusammenstellungen. So z. B., wenn auf $. 9 einige Bemerkungen des Verlagsunternehmens 
so zitiert werden, als ständen sie im Text meines Büchleins über die goldne Tafel, Bremen 1922, wenn 
— ich kann nicht anders sagen — mit kühner Stirn S.2ı behauptet wird: „die niedersächsischen 
Schnitzaltäre sind durch V. C. Habicht in die Forschung eingeführt worden‘, während in den An- 
merkungen: „a.a. O. S. 129 ff.‘ steht und ich in Wirklichkeit nur über die mittelalterliche Plastik 
Hildesheims, Straßburg ı917 gehandelt habe. Wie es übrigens mit dem „Besserwissen‘‘ bestellt 
ist, geht deutlich daraus hervor, daß v. Einem den Altar der Brüdernkirche in Braunschweig — besser 
wie ich natürlich! — um 1420 datieren müssen zu glaubt, während ich ganz recht hatte und Conrades 
neuerdings (in Althildesheim Heft 9) eine Datierung auf 1383 so gut wie sicher gemacht hat. Es hat 
solchen Versuchen gegenüber auch wenig Wert, noch einmal — wie ich es bereits getan habe — aus- 
einanderzusetzen, daß der Stil Meister Bertrams, dessen Einfluß ich gleichfalls an berechtigten Punkten 
zugegeben habe — und der um 1400 sehr verschiedene Dinge sind. Man wird einem Anfänger auch 
keinen allzugroßen Vorwurf daraus machen, daß er des längeren und breiteren auf eine Kopie des 
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19. Jahrhunderts (den Hochaltar des Domes in Frankfurt) eingeht und diese Imitationen auf fünf Ab- 
bildungstafeln abbildet. Aber — ich muß schon sagen, daß ich das Geschrei hätte erleben mögen, 
wenn mir das passiert wäre (1914 schon!) 

Im übrigen sind alle möglichen und unmöglichen Stilvergleichungen solange ganz unerheblich, 
bis die Datierungsfrage erledigt ist. Seltsamerweise zieht v. Einem von den wenigen sicher datierten 
Arbeiten weder das Grabdenkmal des Herzogs Wilhelm v. Braunschweig (} 1390) in Hardegsen, noch 
den 1404 entstandenen Roland zu Bremen, noch die Plastiken am Altstadtmarktbrunnen in Braunschweig 
von 1408 heran. Daß das Herzogsgrabdenkmal mit den Plastiken der goldnen Tafel gleichzeitig, daß 
die anderen genannten und die des Jakobikirchenaltares in Göttingen von 1402 später entstanden sein 
müssen, das nicht zu sehen, dürfte allmählich als Beleg starker Verblendung angesprochen werden. 
Überdies gebührt bei dieser Feststellung den gleichzeitigen Malereien der goldnen Tafel ein gewichtiges 
Wort. Es scheint mir zu genügen, auf von Weese (,‚Skulptur und Malerei in Frankreich“, Handbuch 
der Kunstwissensch.) datierte oder herangezogene Beispiele zu verweisen, um diesen allmählich lächer- 
lichen Fall aus der Welt zu schaffen. Denn wenn die, auch v. Einem anerkannten, nahen Beziehungen 
zu Burgund bestehen, dann können die Malereien der goldnen Tafel doch schlankweg unmöglich nach 
Arbeiten wie den bei Weese $. 87 abgebildeten von 1410, müssen vielmehr etwa gleichzeitig mit dem 
Stundenbuch des Herzogs v. Berry (Weese Abb. 45), vielmehr noch früher, — auf keinen Fall aber 
1418! — entstanden sein. 

Die erfreulichere Arbeit von Dolfen bietet eine schätzenswerte Bereicherung unseres Wissens 
auf ikonographischem Gebiete dar. Dolfen übernimmt die von mir gegebene (Chorgestühle, Straßburg 
1915) und von Busch: Deutsche Chorgestühle übernommene Datierung und versucht den auffallend 
reichen Inhalt näher zu deuten. Die — auch von mir — öfters aufgestellte Forderung, die bildkünst- 
lerisch niedergelegten Gedankengänge mit tatsächlich überlieferten des Ortes und der Zeit in Beziehung 
zu setzen, findet durch Dolfen eine restlose Erfüllung. Dolfen’s Nachweis gelingt es, die von dem Osna- 
brücker Generalvikar Albertus Kuel, gen. Suho — urkundlich zuerst 1378 erwähnt — verfaßten mari- 


anischen Vorstellungen mit den — seither ungenügend gedeuteten — Darstellungen des Levitenstuhls 
in Verbindung zu bringen. Dadurch haben — seither mißverstandene Wiedergaben wie die des Vogels 
Strauß und des Elefanten — als mariologische Vorstellungen ihre volle Deutung erfahren. Überdies 


erfährt meine aus stilkritischen Gründen gegebene Datierung auf : um 1380 durch diese Nachweise 
eine wichtige Stütze. 
C. V. Habicht 


Hans Heinrich Naumann: Das Grünewald-Problem und das neuentdeckte Selbstbildnis 
des 20 jährigen Mathis Nithart aus dem Jahre 1475. 

Das Buch von H. H. Naumann, das als erste Veröffentlichung einer Folge aus einem Schongauer- 
Grünewald-Archiv allerhand umstürzende Eröffnungen präludiert, ist im Grunde nichts andres als 
eine buchmäßige Erweiterung des Gutachtens, das N. auf Bitten Dr. Zülchs im Jahre 1929 abfaßte zwecks 
erstmaliger Bestätigung dessen, daß und weshalb das aus schwedischem Privatbesitze durch ein Berlin- 
Frankfurter Kunsthandelskonsortium erworbene Jungmannsbildnis ein Selbstbildnis Mathis Nitharts, 
genannt Gotharts sein müsse. 

Wohlbemerkt: dieses Archiv ist nur in Händen eben von H. H. Naumann, das Ergebnis einzig 
seiner 23 jährigen Forschungen und Untersuchungen. Daß er aber — wie Feurstein — sich die Er- 
trägnisse der eigentlichen Archivforschungen von Rolfs zu eigen macht zum Bestimmen von Namen 
und psychologischer Persönlichkeitsausstattung für den fast sagenhaften Künstler Sandrarts, das wird 
kaum bemerkt. 

Auf wie schwankendem Grunde die Rolfssche Identifikation trotz des umfänglichen aktenmäßigen 
Belegmateriales doch steht, wieviel höchst Bedenkenerregendes in dessen Einzelkombinationen die 
zum Wahrscheinlichmachen der Vereinigung von M. N. G. = Mathis Nithart, gen. Gothart aufgeboten 
werden, sich jedem wachen Sinne darstellen muß, weil es zum Umdeuten der alten — unhaltbaren — 
Lesung Matthias Grünewald Noricus notwendig wäre, das wird hier nicht diskutiert. Darauf müssen 
wir uns gedulden, bis uns der Meister Mathis Naumanns aus dem Archiv beschert werden wird. Der 
oben gekennzeichnete Gehalt des Buches nötigt zu solchem Verzichte. 

Feurstein erklärt, für sich nichts Besseres zu wissen in dem rein historiographischen Dilemma: 
Mathis Grünewald von Aschaffenburg oder Mathis Nithart, gen. Gothart von Würzburg, aber auch in 
dem ein wenig kulturellen: Hofmaler des Kurfürsten-Erzbischofs von Mainz, Bischofs von Halle mit 
Lieblingsaufenthalte in Aschaffenburg und Wasserbaumeister der Stadt Halle, von der sich der Fürst 
im Zorne abwandte, weil in ihr der protestantische Umsturz gesiegt hatte — nichts Besseres, als Rolfs’ 


LITERATUR 89 


Aufstellungen anzunehmen, in welche diese Wandlungen hineingepaßt werden könnten. Naumann 
beansprucht, daß wohl kein Urteilsfähiger Rolfs’ Nithart-Hypothese sich mehr verschließen könne. 
Und doch: Rolfs findet Anlaß, aus seinen Dokumenten dem Meister Grünewald-Nithart als frühestes 
mögliches Geburtsdatum 1470 oder 1469 zu errechnen, der auch 1489-91 noch als Malerknecht be- 
zeichnet wird. Naumann verlegt es kühn auf 1455, und er will uns später diesen doch wohl ganz neuen 
und andren Nithart in seiner künstlerischen Entwicklung an 22 Werken von seinem zwölften Lebens- 
jahre an darstellen. Wirklich, es fällt schwer, nicht auch auf die Beihilfe der schlagenden Ausrufungs- 
zeichen, die N. so reichlich aufrücken läßt, zu verfallen. 

N. hatte die Reihe schon beisammen, als das Selbstbildnis, neuentdeckt in Schweden, blitzartig 
ins quälende Dunkel von Grünewald-Nitharts Entwicklung hineinleuchtete. Wurde es ihm zum Schlüssel 
oder zur Bestätigung für die Richtigkeit seiner ganzen bisherigen Bemühungen um das Grünewald- 
problem, so war er dem fachmännischen Leser die Öffnung dieses Bildarchivs schuldig, damit es um- 
gekehrt ihm Bestätigung oder Schlüssel dafür, was alles aus diesem einzelnen Bilde herausgelesen und 
gefolgert und zurückgeschlossen wurde, bieten könne. Wozu dieses Zögern weitertreiben ? 

Gewiß ist es nicht ohne Reiz zu novellieren, daß mit des Mainzer Domes drei Altären des Sandrart- 
schen Grünewalds des Meisters Selbstbildnis von den ketzerischen Schweden mit entführt worden sei. 
Noch reizvoller, daß nur dieses dem Schiffsverhängnisse entgangen sei: Monumentum aere perennius. 
Aber da wir wenigstens zu dem einen der drei Altäre Studien besitzen, mithin den unvereinbaren Wider- 
spruch der künstlerischen Anschauungsweise gegen das Bildnistäfelchen uns schlaghaft demonstriert 
wird, wäre diese pietätvolle Rettung aus Seenot durch den beutefrohen Schweden wohl ergreifend, nicht 
aber geschmacksgeschichtlich zu rechtfertigen. Es ist nicht zu übersehen, daß der Verfasser kein Wort 
an die Frage der Provenienz des Bildes wendet, welche doch jedem besonnenen Kunsthistoriker des 
Museums- wie des Lehrfaches höchst belangreich sein muß, zumal wenn dem ersten angesonnen wird, 
das Monumentum für die immerhin stattliche Summe von wenigstens 1, Millionen RM dem deutschen 
Volke vor der Auswanderung nach Amerika zu sichern. 

Was hebt das Bild zu so ungeheuerem Wertanspruche? Man kann die schönen straff kon- 
struierten, perspektivisch und architektonisch eingeordneten lateinischen Majuskeln MN über dem 
Fenster ausschreiben in Mathis Nithart; man kann auf dem Zeichnungsblatte vor dem Jugendlichen 
eine zweistellige Zahl entziffern. Naumann liest 75; er ergänzt 14; er schätzt das Alter des Dargestellten 
auf zwanzig Jahre; so kommt er mit dem Geburtsjahre des einstigen Matthias Grünewald auf 1455, 
will sagen: 10 Jahre nach M. Schongauer, 20 nach Wolgemut, M. Pacher, V. Stoß, 16 Jahre vor Dürer 
und Cranach und H. Holbein d. Ä.; jedes Lernverhältnis zu den letzten drei ist behoben, und Dürers 
Apostolat in der deutschen Malkunst um 1500 abgesetzt und umgekehrt in das Schülerverhältnis zum 
Meister der Bergmannoffizin, hinter dem sich derselbe Meister „Mathis von Straßburg‘ nach Abgang 
der Colmarer Schongauerwerkstatt nach Basel infolge des Todes ihres Meisters Martin verbirgt, Dürer 
zieht ihr 1491 nach und gerät an den ungenannten Vertreter und Nachfolger M. Schongauers, den wir 
bisher nur aus der Buchillustration kennen. Auffällig genug, daß dieser Meister noch der Unbekannte 
bleibt, nachdem er sich 1475 schon auf Selbstbildnis so stolz signiert hat. Auffälliger noch, daß die 
Identifikation anhält mit dem 1489 schon von Rolfs in Aschaffenburg-Seligenstadt namentlich nach- 
gewiesenen und als kaum zwanzigjährig errechneten. 

N.s Feststellungen decken sich hierin mit den vor 29 Jahren angebotenen Behauptungen 
F. Bocks. Aber jene gingen aus sehr wenig artikulierter Stilkritik hervor. Künftig werden wir darauf 
zu achten haben, ob N. auch die scharfen Eingriffe in den Handzeichnungs- und graphischen Bestand 
des Dürerwerkes, wie sie Bock übt, aufnehmen wird. N. meint die zwingende Beweiskraft der Mathe- 
matik aufbieten zu können. 

, Hier sind wir beim Methodologischen angelangt, und also gilt es. Bis vor kurzem hat alle kulti- 
vierte, methodische Skepsis vor der Mathematik und ihren Axiomen und Beweisen haltgemacht in 
ihrem Ansturme gegen Erkenntnistheorie und Wissenschaft. Gelingt es also der kunstgeschichtlichen 

‚ Sachführung, mathematische Beweisgänge einzugliedern, dann erhält die so sehr vielseitig diskutierte 
Behandlung des Kunstwerkes den Wert wissenschaftlicher Exaktheit, unanfechtbarer Richtigkeit. 
Das Zulässigkeitsgebiet ist aber beschränkt: Perspektive und Verhältnisrechnung; nimmt man die 
Architektur hinzu, im Mittelalter die Kunst des Steinmetzen, so erweitert sich das Gebiet der Mathe- 
matikanwendung um Berechnen von Kurven und von Last und Stütze. 

Naumann ist erfüllt von der bindenden Vorstellung: Meister Mathis ist der letzte und höchste 
Gipfel nordischer intuitiver Kunstentfaltung — gegenüber Dürer, dem intellektuell begierigen Jünger 
neuzeitlich wissenschaftlicher Eroberungen des Auslandes für die bildenden Künste — also aus nordischer 
mystischer Geistesverfassung erzeugend, dem mathematischen Rüstzeuge auch nur die mystische 
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Wertung abgewinnend. Es kommt N. zustatten, daß Rolfs’ Mathis als Wasserbaumeister tätig war 
und daß von andrer Seite ihm Beteiligung am Schloßbaue in Aschaffenburg nachgewiesen wurde. Da- 
mit wird der früher nur als Maler bekannte Meister auch als in den Steinmetzenberuf eingeführt und als 
in dessen Geheimnisse eingeweiht beglaubigt. Da nun N. in Schongauer einen Goldschmied und Stein- 
metzen — gleichviel — erkannt hat, gilt es ihm, in des Schülers Malkunst die Spuren gleicher Be- 
handlung des Kunstwerkes der Fläche aufzufinden. Daß Schongauers Monstranzentwurf unmittelbar 
in Stein gehauen werden könnte, ist doch wohl nur eine eilfertige Entgleisung N.s. In welchem Sinne 
er aber nach den Regeln vom Geheimnisse von des gerechten Steinmetzen Grunde ausgeteilt sei, das 
soll uns offenbar erst das angekündigte Werk über Schongauer eröffnen. 

Durch alle deutschen Lande sei Schongauer — nach N. — der einzige Inhaber des Geheimnisses 
gewesen und einzig seinem nur um zehn Jahre jüngeren Jugendschüler Mathis Nithart habe er es an- 
vertraut, nicht seinen Brüdern, nicht Hans Burgkmair, dem Altersschüler, der ihm aus seiner schwä- 
bischen Heimat nachzog und ihn malen durfte. Nicht Holbein d. Ä., der dem Mathis in dessen reiferen 
Jahren in Frankfurt begegnete und später sozusagen Nachfolger Schongauers in dessen eigenstem 
Teile des Oberelsaß wurde, hat es in Erfahrung bringen können noch der so scharf blickende junge Dürer 
trotz seines sonst so oft bewährten zähen Bemühens um alles Wissenswerte, Bildordnende in der Kunst 
anderer. Und doch enthalten die Abbildungen des Ritters vom Thurn soviel der geheimen Weisheit, 
die ja mehrfach Dürer statt — nach der neuerlichen Identifikation N.s — Grünewald-Nithart zu- 
geschrieben wurden. Schongauer hat es von seinem Lehrer im Oberelsaß, dem Meister E. $. über- 
kommen; mit Nithart ist es verschollen. 

N. enthüllt es uns nun aufs neue, und was stellt sich heraus? Einteilen der Bildfläche durch 
fortgesetztes Halbieren der senkrechten und wagerechten Streifen und Bilden perspektivischer Systeme; 
beides Maßnahmen, die mit der Triangulatur und Quadratur, dem Inhalte des Geheimnisses vom ge- 
rechten Steinmetzen Grund, den Springer, Dehio und von Drach, nicht immer unter sich einig, heraus- 
gearbeitet haben, rein nichts zu tun haben. Denn sie dienen zum Entwickeln der guten Verhältnisse zwi- 
schen Höhen-, Breiten- und Tiefenbestimmungen am Raum, weiter am plastischen Körper. Darauf 
macht jedoch N. von den nachkonstruierten Netzen keinerlei Anwendung. Er begnügt sich zu bewundern, 
wie „haargenau‘‘ dieser Gesichtsteil, Faltenbug, Schopflocke, Kleidersaum, Blütenstempel unter Linie 3 
senkrecht oder C wagerecht falle, d. h. doch angesetzt sei, wichtige wie belanglose Stücke, Linien oder 
Punkte des Bildinhalts. Infolgedessen geht das Zwingende der Bildkomposition unter, während diese 
Art von Analyse gerade uns die Besinnlichkeit der Bildökonomie aufnötigen soll. Je weitermaschig, 
einfacher dieses Netz gelassen wurde, um so eher würde die Überzeugung von der Festigung des Bild- 
planes sich einstellen; wohingegen begreiflicherweise beim Fortsetzen des Halbierungsverfahrens schließ- 
lich jeder Punkt der Bildfläche sein Koordinatensystem erhalten muß. So wird also Spielerei, aber 
kein kunstwissenschaftlicher Apparat daraus. Wie verhält sich diese analytische Methode nun zu den 
von N. selbst für Nitharts Schaffen anerkannten vielen Reuestrichen und ‚Versetzungen‘‘? Wir müssen 
gespannt darauf sein, wie diese Aporie im kommenden großen Nithartwerke aufgelöst werden wird. 
Einstweilen ist schon jetzt eine verhältnismäßig stattliche Reihe von ungenauen, unrichtigen Fest- 
stellungen anzumerken. 

Diese unfruchtbare Systematik habe Nithart von Schongauer sozusagen als tiefgründiges Ver- 
mächtnis geerbt. Ebenso die der perspektivischen Mehrheitssysteme. In Schongauers (?) Tafel Christi 
Höllenfahrt, Colmar, liegt der stärkst sammelnde Fluchtpunkt im Auge des Heilandes. Das ist aber 
im bekannten Schongauerwerke das einzige Beispiel sinngebender Einsetzung des Fluchtpunktes. 
Nirgends sonst findet sich die Spur von Verwerten zu magischer Blickführung. In dem Bilde des Eitel- 
keitsteufels aus der väterlichen Ermahnung des Ritters vom Thurn sammelt sich ebenfalls die größte 
Zahl von Tiefenlinien an derselben Stelle. Das muß uns einstweilen als Bestätigung genügen für die 
getreue Nachfolge des Bergmannmeisters, soll heißen: Nitharts. Daß dies Vervielfältigen der — stets 
exzentrischen — perspektivischen Systeme eigentlich das Gegenteil von kompositorischer Besonnen- 
heit darstellt, wird weniger von N. herausgehoben als aus Anlaß der Vielspältigkeit der Belichtung im 
Selbstbildnisse. In ihm beschränkt sich die Anzahl der Fluchtpunkte auf drei: ein ganz dickes Strahlen- 
bündel und zwei ganz dürftige, die Geraden vom Tintenfaß und die vom Zeichnungsbogen sammelnden. 
Nur eben die Höllenfahrt Schongauers bietet einen Fluchtpunkt von ähnlicher Sammelstärke, sonst 
ist es bei ihm schlecht damit bestellt. Ebenso aber auch bei Mathis, dem längst bekannten. 

N. hat aber ein erklärendes, um nicht zu sagen: entschuldigendes Argument bereit: im tiefsten 
Hintergrunde seiner beiden Entdeckungen zur Werkanalyse steht das abgründige Geheimnis der 
„magischen Blickführung“. Man sollte meinen, daß darauf alle Komposition in bildenden Künsten 
wie in Musik hinauszielen auch ohne, z. T. gegen die Gesetzlichkeiten, die N. in dem Schongauer- 
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Lehrkreise aufdeckt, was sie also mit dem Hüttengeheimnisse des gerechten Steinmetzen zu tun haben, 
nicht ohne tiefe Ausführlichkeit ersichtlich sei. Für diesmal werden wir von N. darin im Stiche ge- 
lassen. Wie sich das mit exakter, d. h. wissenschaftlicher Zentralperspektive verbindet, das hat Leonardo 
und Rafael, vor ihnen aber Dirk Bouts erwiesen, wie entgegen derselben durch Linien- und Gruppen- 
anordnen das gleiche erwirkt wird, läßt sich mit der Unzahl des Gemalten, Gemeißelten und Gegossenen 
vor und nach Schongauer belegen. Wir haben das bisher schlicht mit ‚künstlerische Kompositions- 
anlage‘‘ bezeichnet. N.s magische Blickführung bringt einen Klang in Betrachten und Untersuchen, 
der zwar heute wieder sehr beliebt, deswegen aber wissenschaftlich nicht zulässiger geworden ist. Es 
läßt sich doch nicht alles mathematisieren im Werke der bildenden Kunst, sicherlich nicht, um das 
künstlerische Verfahren zu analysieren und dann — Mystisches hineinzudeuten. Die Bemühungen 
von Springer, Weibel, Brockhaus, Schrörs, Günther, Steiner, Feurstein mystisch-literarische Quellen 
für bildkünstlerische unverständliche Abfassungen aufzufinden, sind kunstgeschichtlich wie -wissen- 
schaftlich wichtig und können sehr fruchtbar werden. Solche mathematisierende Mystagogie, wie sie 
N. uns zumutet, ist kunstgeschichtlich unsicher, kunstwissenschaftlich verwerflich. 


Die Austeilung der Fluchtpunkte vollbringt für den ungetrübten Blick nirgends die ‚magische 
Führung des Blickes, am allerwenigsten im Selbstbildnisse M.N. Ganz bedenklich wird die Konstruktion 
ad hoc offenbar, wenn man unvoreingenommen das Gegebene und das von N. Hergenommene an der 
Karlsruher Tafel Gang nach Golgatha nachprüft, wo doch wohl Grünewald-Nithart auf freiester Höhe 
künstlerischer Gebärdung angelangt ist. N. bestimmt: der Fluchtpunkt der Kanten an dem roh zugehaue- 
nen oberen Gabelende des Kreuzes liegt in dem Ende des aufgebogenen Knüppelhornes in der Hand 
des Schergen unmittelbar links hinter Christus, um der magischen Blickführung, des Geistigen dies- 
mal, auf das Endwort der Inschrift im Mauerfriese willen: geslagen, worauf auch der Hellebarden- 
schaft durch Knicken in der Faust des spottend Knienden rechts hingeleitet werde, sinnliche Blickführung. 
Konstruktion: N. wählt drei Kanten aus, von denen die oberste ungenau liniiert ist. Tatsächlich treffen 
sich die Linien der fünf Kanten ehestens in einem Punkte des Knüppelschaftes weiter unten und links. 


Das andre Beispiel solcher Verrechnung nach dem anderen Schema und von rein geistiger ma- 
gischer Blickführung: die Stuppacher Madonna. Außer auf eine Menge von Unrichtigkeiten des Be- 
ziehens der Koordinaten auf Stücke der Besetzung der Bildfläche ist nachdrücklichst darauf aufmerk- 
sam zu machen, daß die Verlängerung des Zepters in der Hand Gottvaters keineswegs den Zenit des 
Versöhnungsbogens im Schnittpunkte der Mittellinie der Bildtafel trifft, an die das rechte lallende Händ- 
chen des köstlichen Bambino tastet, sondern erheblich weiter rechts ihn eben anschneidet, ohne auf 
die Kathedrale zu weisen; daß sie ebensowenig Richtung von Blick und drittem Finger der linken 
Patschhand des Jesukindleins bestimmt. Damit fällt aber der mathematisch liniiernde Beweis für den 
nur mystischen Sinn dieses reichsten, reifsten Madonnenbildes deutscher Kunst, den N. uns aus der 
magischen Blickführung und dem Walten des zu deutenden Hüttengeheimnisses enthüllen will. Daß 
hier mehr verhüllt vorliegt, als eine Madonna della melagrana oder ein Michelangelo-Tondo bieten 
will, ist wohl keinem ‚‚nachdenklichen‘‘ Betrachter entgangen. Die mittelalterliche Fülle der Stuppacher 
Madonna ist uns aber allgemach inhaltlich verständlich genug; ins Verständnis des Bildkünstlerischen 
der Versinnlichung tragen solche magische Spielereien des allzu Nachdenklichen nichts bei — zumal 
wenn sie auf Unrichtigkeiten gründen. 

Die Methodenfrage schien mir so wichtig, daß von vielem andren die Kritik Herausfordernden 
abgesehen wurde. Erwähnt muß aber werden, daß der Ausgangspunkt N.s schärfste Beachtung und 
Untersuchung im kunstgeschichtlichen Belange aufnötigt. Es ist der Sockel für das Standbild des 
neuesten Grünewald. Das Handzeichnungsblatt vor dem Jugendlichen — er kann auch 16—17 Jahre 
alt-sein — rollt sich unten; die linke Ecke durchschneidet die erste der beiden Zahlen: oben eine schräge 
Fahne, unten ein nach vorne ausschwingender Schwanz; das könnte sich auch zu einer Drei zusammen- 
fügen — und dann? Aber die ganze untere Hälfte des Blattes ist bedeckt mit tadellos ausgerichteten 
Zeilen kleiner lateinischer Druckbuchstaben (etwas verwischt). Sehr viel neuer und saftiger sind schräg 
darüber jene Zeichen gezogen, senkrecht zum rechten Bildrande, also weder dem Zeilenzuge und Gesichts- 
felde des Jünglings angepaßt noch dem des Beschauers. Mir ist weder ein solches Anbringen noch ein 
solches Vereinfachen einer nicht nur für N.s Belange wichtigen Datierung aus aller Bildniserfahrung 
geläufig. Das darf in aller Bescheidenheit nicht unangemerkt bleiben; dazu, daß N. einer zweiten Über- 
malungsstelle (?) im linken unteren Fensterrahmenteile nicht Erwähnung tut, so wichtig das in An- 
betracht der Geschichte vom dreimaligen Wiederherholen der angefangenen Tafel zu berücksichtigen ist. 

Hier galt es zuvörderst dem rein Methodologischen im Unternehmen Naumann-Diederich. 
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Franz Dülberg. Frans Hals, Paul Neff Verlag, Stuttgart 1930. 

Es ist merkwürdig, daß die große Welle der Frans-Hals-Begeisterung, die das sieghafte Vor- 
dringen des Impressionismus begleitete, keine kunstgeschichtlich umfassende Monographie über diesen 
Meister zur Folge hatte. Die Grundlagen für eine solche wurden wohl vorbereitet durch die Arbeiten 
von E. W. Moes und A. Bredius, durch das Katalogwerk Hofstede de Groots (1910), das große zwei- 
bändige Reproduktionswerk von Bode und Binder (1914) und schließlich den Klassiker-der-Kunst-Band 
von W. R. Valentiner (2. Auflage 1923). Eine ausführliche Darstellung des Lebens und der Kunst 
des genialen Haarlemer Porträtisten blieb aber aus. 

Franz Dülberg hat mit seinem jetzt erschienenen Frans-Hals-Buch diese Lücke auszufüllen 
versucht. Er nimmt, wie er im Vorwort sagt, für seine Arbeit hauptsächlich das Verdienst der Dar- 
stellung in Anspruch, während er bei den kunstgeschichtlich grundlegenden Fragen der Echtheit und 
der Chronologie sich im wesentlichen an die letzte der erwähnten Frans-Hals-Arbeiten, an Valentiner’s 
Klassiker-der-Kunst-Band hält. Dieser in ihrer Beschränkung immer noch schwierigen Aufgabe 
entledigt sich der Autor mit einer bemerkenswerten literarischen Gewandtheit. In welcher Tonart da- 
bei seine Darstellung verläuft, das können am besten seine eigenen Worte zeigen, von denen wir einen 
für das Buch charakteristischen Ausschnitt aus der Analyse des großen Haarlemer Schützenstückes 
von 1616 vorführen: 

„Die Handlung des Bildes ist kurz diese: der Vorderste links, stämmig, etwas mürrisch, greift 
an sein Glas. Der Nachbar, hochgestimmter jovialer Lebemann, erhebt nachdenklich den Becher, 
während der Dritte, durchfurchter, weltkluger Humorist, ihm mit deutlich demonstrierender Gebärde 
eine witzige Beobachtung mitteilt. Der Fähnrich, mit der Ungeniertheit tüchtiger holländischer Jugend, 
schaut kalten Blickes dem Hauptmann Pieter Schout Jacobsen zu, der mit einer abgemessenen Feier- 
lichkeit, als gelte es eine Staatsaktion, den vor ihm prangenden Schweinskopf zerlegt. Der biedere 
Kahlkopf rechts vom Hauptmann scheint dem Vornehmsten belauernd etwas auseinanderzusetzen, 
hat aber auch wohl ein Wort für den Fähnrich übrig. Sein Nachbar ist ganz Wohlwollen, feierlicher 
Augenblick und Stolz, während der Stehende hinter ihm, hager und ein wenig unzufrieden, Situation 
und Mitgäste kritischer betrachtet. Von rechts kommen zwei neue Gäste hinzu: der Vordere, treuherzig 
schöne Tellfigur mit weitausladenden Backenknochen, grüßt mit schwunghafter Gebärde, während sein 
Begleiter, selbstbewußter energievoller, etwas verschlossener Stutzer, es offenbar mit dem Anschluß- 
suchen nicht so eilig hat. Ein heiterer, vollbackiger Großkopf am Tische spricht mit schwerer Behäbig- 
keit, die allzugroße Grußgebärde des ‚Neuen‘ mit der linken Hand untergrabend, zu den Ankömmlingen, 
während ganz vorn ein dickes, starkborstiges Schwein aus der Herde Epikurs uns ruhig mahnt, den ganzen 
Drill und Zauber des „Liebesmahls‘ nicht so ernst zu nehmen.“ 

Zweifellos ist eine derartige, feuilletonistisch gestimmte Beschreibung der Bildinhalte — wie sie 
das ganze Buch hindurch anhält — geeignet, dem Leser die etwas spröde Materie einer ununterbrochenen 
Porträtmalerei unterhaltend zu machen. Der Autor gelangt jedoch mit dieser Art von „Detail- 
malerei‘‘ schwer zu irgendwelchen wesentlichen Zusammenfassungen und er erliegt dabei zuweilen der 
literarischen Versuchung, eine amüsante Wendung zu gebrauchen, ohne daß die Bilddarstellung ihr 
völlig entspricht. Als eine solche sehe ich bei der obigen Beschreibung z. B. die von ‚dem dicken stark- 
borstigen Schwein aus der Herde Epikurs‘ an. Dieser gute dicke Mann zeigt keinen weniger biederen 
Charakter als die Mehrzahl der übrigen, schon in die Jahre gekommenen Teilnehmer des Festmahles, 
wie überhaupt Frans Hals das Gemeinsame, durch Stand, Rasse und Lebensweise Gebundene im Wesen 
dieser Männer fast stärker sprechen läßt als die von Dülberg so lebhaft ausgedeuteten individuellen Züge. 
— Im übrigen fehlt es in D’s Buch nicht an feinen und treffenden Bemerkungen über die malerischen 
und formalen Qualitäten der Bilder. Es ist nur schade, daß sie sich in dem Strome des Ganzen 
etwas verlieren und für einen klaren Aufbau der künstlerischen Entwicklung nicht recht ausgenützt sind. 

Die Arbeit ist in vier Kapitel geteilt. Das erste gibt eine kulturgeschichtliche breit ausladende 
Schilderung der Malerei in Haarlem seit Geertgen tot Sint Jans bis zu den unmittelbaren Vorläufern 
von Frans Hals: Goltzius, von Mander und Cornelis Corneliszoon sowie Buytewech. Das zweite um- 
faßt die erste Schaffensperiode von ca. 16101627, also die Werke des Dreißigers und Vierzigers Frans 
Hals (eigentliche Jugendwerke sind ja bisher nicht bekannt geworden), das dritte Kapitel die Jahre 
1628-40, die mittlere Zeit, und das vierte die Spätzeit, die letzten 25 Lebensjahre, in denen die Produk- 
tion langsamer wird — nach Dülberg’s Rechnung nur noch vier Bilder im Jahr. 

Dülbergs Buch ist eine willkommene erste Zusammenfassung dessen, was man bis heute von 
der Kunst und vom Leben des Frans Hals weiß, in handlicher Form dargeboten. Wichtige kunst- 
geschichtliche Fragen bleiben jedoch auch nach dieser Arbeit noch offen, so vor allem Echtheitsfragen 
in vielen Fällen und dann die Chronologie, in der noch eine bemerkenswerte Unsicherheit herrscht. 
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- Die jüngst erschienene gründliche Arbeit von van Thienen über ‚das Kostüm der Blütezeit Hollands, 
von 1600-1660“ hat z. B. in zwei Fällen auf Grund genauer’ Kostümdatierungen zu erheblichen Um- 
 datierungen geführt. Van Thienen weist nach, daß das Damenbildnis der Sammlung Hollitscher, das 
 Valentiner um 1630 ansetzt nicht vor den vierziger Jahren gemalt sein kann, ferner daß ein weibliches 
Porträt beim Grafen de Ganay, Paris, das man bisher um 1639 setzte aus der Zeit um 1625 stammt. — 
Auch auf der Londoner Ausstellung ergab die Feststellung der Zusammengehörigkeit zweier Bildnisse: 
‚eines Herrn mit Totenschädel bei A. H. Buttery und einer Dame beim Herzog von Devonshire eine Ver- 
' schiebung des bisher angenommenen Datums für das Damenbildnis um ıo Jahre (statt 1630 um 1620). 
Schließlich bezeugt der Streit um die Datierung des Familienbildnisses beim Viscount Boyne, das Hof- 
stede de Groot um 1630—35 ansetzte, Martin um 1610— 15, wie sehr die Kunstgeschichte noch einer 
grundlegenden Erörterung der Chronologie der Werke des Frans Hals bedarf. 


Jakob Rosenberg 


Fritz Krauß: Carl Rottmann. Mit einem Anhang: Stift Neuburg, eine Romantikerklause. 
Heidelberger Kunstgeschichtliche Abhandlungen. Herausgegeben von Carl Neumann 
und Karl Lohmeyer. Heidelberg 1930. Verlag von Carl Winters Universitätsbuchhandlung. 


Am Ende eines Berichtes über die Rottmann-Ausstellung der Graphischen Sammlung in München 
schreibt der Verfasser Ulrich Christoffel (Museumskunde 14, 1919, 159 ff.): „Zum Schluß sei das Kuri- 
osum notiert, daß dieser merkwürdige Mann, den man so gern groß nennt, bis heute noch keinen Bio- 
graphen gefunden hat.‘ Wahrhaftig kurios, wenn man bedenkt, welche Fülle entlegener und unbe- 
deutender Künstler dem Dunkel, in dem man sie oft lieber hätte ruhen lassen sollen, entrissen, durch 
umfangreiche Biographien in die scharfe Helle wissenschaftlicher Forschung gerückt und in der Ge- 
schichte mit einem ungebührlichen Platz bedacht worden sind. Seit den knappen aber grundlegenden 
Berichten und Biographien der Bayersdorfer, Pecht und Regnet in den 70er Jahren ist eigentlich nichts 
wesentliches und vor allem nichts wissenschaftlich gründliches und umfassendes mehr über Rottmann 
gesagt worden, abgesehen selbstverständlich von den Notizen in den Kunstgeschichten, den oft klugen 
Bemerkungen und Partien in zusammenfassenden Arbeiten über Landschaftsmalerei oder Münchener 
Kunstgeschichte und den ins einzelne oder allgemeine führenden Aufsätzen der Zeitschriften. Die Zeiten 
waren der Rottmann-Forschung ungünstig. Denn seit dem Emporkommen eines impressionistischen 
Sehens schwand das Interesse für diesen Künstler. Seit der Ablösung durch Expressionismus und ver-. 
wandte Anschauungen hätte man wohl ein wachsendes Verständnis für Rottmanns Werk annehmen 
dürfen. Dieses Verständnis blieb vereinzelt auch gewiß nicht ganz aus, wurde aber durch zwei Gründe 
noch etwas gehemmt; einmal konnten sich die meisten von einer durch übertriebene und fortwährende 
Einflüsterungen hervorgerufenen Scheu und Verachtung nur schwer befreien, die sie der historischen 
Landschaft gegenüber hegten mit ihrer sinnreichen Beziehung zur Erd- und Menschengeschichte; ent- 
standen war dieses Verhalten durch das Rühmen und Rufen oft wenig blickkräftiger Kunsthistoriker 
zu Rottmanns Zeit, ebenso aber auch durch kritische Beurteilung und Bekämpfung recht einseitig 
orientierter Forscher der Folgezeit; ein andermal war die höchst mangelhafte Erhaltung des schönsten 
und stärksten Werkes, der Fresken in den Münchener Arkaden, schuld, daß keiner einen reinen und 
reichen Eindruck erhielt. Das zweite spätere Hauptwerk, die griechischen Landschaften in der neuen 
Pinakothek, versetzte zudem wegen der peinlichen Aufstellung und rohen übertriebenen Mittel viele 
in Schrecken. 


Nun wird bekannt, daß schon 1914 ein junger Kunsthistoriker eine umfassende und grundlegende 
Rottmann-Biographie geschrieben hat, die aus äußeren Gründen erst 1930 erschienen ist. Es handelt 
sich um die Dissertation des Heidelbergers Fritz Krauß, der bald nach seiner Promotion im Kriege fiel. 
Neumann, sein Lehrer, und Lohmeyer haben das Verdienst, diese Arbeit herausgegeben zu haben. Leider 
‚, aber erst nach 16 Jahren, denn der Standpunkt von heute ist doch ein wesentlich anderer geworden. 
Durch die gerade in letzter Zeit mit dem Beginn des 19. Jahrhunderts sich eingehend beschäftigende 
Forschung hätte die Arbeit im Geistesgeschichtlichen und Stofflichen neuartiger gestaltet werden können. 
Doch würde es verkehrt sein, von einem verspäteten Werk zu sprechen, da der Verfasser keine Ehren- 
rettung und keine Entdeckung, keine persönliche Bewertung will, die doch immer mit dem Zeitpunkt 
etwas zu tun haben, sondern ‚‚Kunstphilologie‘‘, wie er sich selbst ausdrückt. Da sich kein geeigneter 
Bearbeiter für die Dissertation fand, haben die beiden Herausgeber sich der Mühe unterzogen, das Buch 
gründlich durchzusehen und mit den durch neueste Funde und Forschungen notwendig gewordenen 
Anmerkungen zu ergänzen. Viele fortwährend auftauchende Blätter und Bilder Rottmanns sind aller- 
dings nicht aufgenommen worden, da es sich oft um Wiederholungen bekannter Stücke handelt. Loh- 
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meyer zeichnet für die Jugend und die Münchener Zeit bis zur italienischen Reise, Neumann für den 
Rest. Eingreifende Änderungen, die zwischen Neumann und Krauß verabredet waren, konnten nicht 
mehr ausgeführt werden. So haben wir also die Arbeit in ihrer ersten Niederschrift aus dem Frühjahr 
IgI4 vor uns. 

Es soll nicht geleugnet werden, daß diese fehlende Durcharbeitung des Textes sehr spürbar wird 
und eine schwere Lesbarkeit zur Folge hat. Ein mit Fleiß und Sorgsamkeit zusammengesuchtes Material 
wird in massiger Fülle vor uns ausgebreitet; es fehlt an Formung und Darstellung. Die Verhältnisse 
der einzelnen Teile sind ungeschickt und ungünstig. Kapitel wie: Entdeckung der Heidelberger Land- 
schaft, über die angeblichen drei Bilder in der Gallerie Schack, Rottmann und die Romantik stören den 
Ablauf. Besser hätten diese an sich richtigen und notwendigen Bemerkungen knapper gefaßt an die 
geeignete Stelle des Textes gesetzt werden müssen, statt mit der Wucht eines Kapitels den Fluß der Dar- 
stellung zu hemmen. Wie gesagt, fast das gesamte Material wird ohne schärfere Auswahl und Säuberung 
hingestreut. Ganze Seiten sind mit unendlichen Zitaten gefüllt, die gewiß interessant, wegen ihrer Häufig- 
keit und Länge aber, auch wegen vielfacher Verwandtschaft der Meinungen untereinander stark ermüden, 
Dieses Zitieren entschuldigt der Verfasser mit seinem Hang zur Gerechtigkeit und Unparteilichkeit und 
seinem Drang zur Ausschaltung der eigenen Persönlichkeit. Es wäre dies nicht nötig gewesen, da 
Krauß, an manchen Stellen äußerst subjektiv, durchaus Persönlichkeit genug ist, um auch in ent- 
scheidenden Momenten mit eigenen Worten zur Stelle zu sein. Besonders muß man diese Art bei der 
Besprechung der italienischen und griechischen Wandbilder bedauern, wo nur mit langwierigen Zitaten 
gearbeitet wird. Wie im ganzen Ordnung und Straffheit fehlt, so auch im einzelnen sorgfältiges Feilen. 
Die Sprache — an sich reich und gewandt — ist sehr oft nachlässig und in Vergleichen manchmal peinlich 
und geschmacklos. Diese Mängel müssen offen betont werden, gerade weil man Krauß vieles hätte zu- 
trauen dürfen; auf der andern Seite muß aber auch wiederholt werden, daß unter Neumanns Anleitung 
beträchtliche Umformungen und Verbesserungen stattgefunden hätten. Diese Schwächen abgerechnet 
und den Blick aufs Ganze gerichtet, muß unbedingt gesagt werden, daß Krauß ein Bild von Rottmann 
entwirft, das — gewürzt durch manche gute und scharfe Bemerkung und gestützt durch einen fein ent- 
wickelten Sinn für Qualität der Malerei — in seiner Gesamthaltung durchaus begrüßt werden darf. 

Kluge und herzliche Worte Carl Neumanns bilden den Eingang. In seinem Vorwort geht Krauß 
zur Hauptsache auf die Quellen für die Lebensbeschreibung ein. Begrüßenswert, daß das gesamte auf- 
findbare Briefmaterial herangezogen und in seinen wichtigsten Aussprüchen zitiert wird. 

Die Jugend Rottmanns hat seit längerer Zeit besonders interessiert, weil man so wenig über sie 
wußte und nach dem erstaunlichen und allgemein bekannten Aquarell von 1815 das Höchste erwarten zu 
dürfen glaubte. Die in seiner geistigen Nähe unbestimmt auftauchenden Gestalten von Turner und 
Wallis gaben seiner Jugend einen gewissen geheimnisvollen Zauber. Man bewegte sich mit Lust in der 
Vorstellung, daß der Künstler bei gradliniger Fortsetzung seines Jugendstils zu einem der größten Ko- 
loristen und Realisten hätte werden können, vielleicht zu einem zweiten Blechen. 

Krauß nun als geborener Heidelberger nimmt sich mit Liebe und Genauigkeit dieser Heidelberger 
Jugendzeit seines Künstlers an. Die Familie des Rottmann, soweit sie künstlerisch tätig ist, wird uns 
vorgeführt, also der Bruder Anton und vor allem der Vater Friedrich, den wir als „annehmbares Talent 
von einiger Vielseitigkeit‘‘ Kennen lernen. Besonders als Vedutier tätig, führt er seinen Sohn zur Land- 
schaft; seine Befähigung zum Lehrer steht außer Zweifel. Wir wissen, daß auch Fohr und Fries seinen 
Unterricht genossen. In seiner frühesten Jugend zeigt Carl Rottmann noch wenig von seinen späteren 
Gaben, ja verglichen mit den meisten seiner Gefährten, erscheint er besonders schwer und langsam im 
Reifen. Man darf sich merken, schon in dieser Zeit von seinem Augenleiden zu hören. Er soll getrübte 
und unsichere Augen gehabt haben. Die ersten bescheidenen künstlerischen Versuche — über vier 
Blätter berichtet Krauß — zeigen noch keinerlei Haltung und lassen ihn kaum greifbar werden. Eins 
dieser Blätter, Ansicht von Mannheim, ist eine veränderte Kopie nach einem Primavesi, diesem „‚Bahn- 
brecher für eine neuartige Auffassung der Heidelberger Landschaft im südlichen und klassischen Sinne‘ 
(Lohmeyer, S. ız, Anm. 2). Historische Kompositionen, die uns überliefert sind, müssen als verschollen 
gelten. In einem Aquarell mit drei Pferden wird die stets bemerkbare Schwäche Rottmanns Körpern 
gegenüber offenbar. 

Dasjenige Werk, mit dem der Künstler wirklich zum erstenmal deutlich hervortritt, ist das Heidel- 
berger Aquarell von 1815. In einem besonderen Kapitel untersucht Krauß die überraschende Neu- 
artigkeit und Leistung dieses Bildes und deckt als erster in eingehender Betrachtung die Beziehung 
zum Schotten G. A. Wallis auf, dessen durch Italien geschulter Sinn für ‚ideale Landschaft‘ und dessen 
besonderer Hang zu Licht- und Lufteffekten eine ungeheuere Wirkung geübt haben muß. Auf diesen 
ersten andeutenden Bemerkungen aufbauend hat in letzter Zeit Graf Baudissin in einem Buch über 
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Wallis gerade diese Beziehungen im Kapitel „Wallis ein Heidelberg‘ genauer dargestellt. „Es ist nun 
gewiß, daß Rottmanns bisher so rätselhaftes Aquarell von 1815 unter den unmittelbaren lebendigen 
Eindrücken der Wallisschen Schloßdarstellungen, im besonderen des Bildes von 1812, und unter dem 
Einfluß des Künstlers selbst entstand, bei dem Rottmann mit Ernst Fries zusammen im Friesschen 
Hause Unterricht gehabt hat; wir brauchen jetzt nicht mehr daran zu zweifeln.‘ (Klaus Graf Baudissin, 
G. A. Wallis, 1924, S. 39 ff.) Turners Name ist in diesem Zusammenhang vollkommen auszuschalten. 
Das von Baudissin aufgefundene Ölbild des Wallis, Heidelberg von 1812, fordert in der Tat zu einem 
höchst lehrreichen Vergleich mit dem Rottmannschen Aquarell heraus. Dessen Saftigkeit und Frische 
hebt Kraus besonders hervor. „Es ist, rein malerisch, Rottmanns beste Leistung.‘ Eine gewisse Groß- 
heit der Auffassung weist aber schon auf den Charakter seiner späteren Werke. 

In dem Kapitel ‚Heidelberger Jugendeinflüsse und Studiengenossen und die gemeinsame Rhein- 
reise von 1818‘ hat Krauß ein reiches und aufschlußgebendes Material zusammengetragen. Wir lernen 
Fohr und Fries als Mitschüler und Freunde von Rottmann kennen, hören von der Gemäldesammlung 
der Friesschen Eltern, die neben Niederländern einige Poussins und Claudes besaßen, und von seinen 
engen Beziehungen zu Fohrs älterem Bruder Daniel. Rottmanns künstlerisches Wirken in dieser Zeit 
nimmt sich nach dem genialen Wurf des Heidelberger Aquarells etwas bescheiden aus. Anders darf 
man es bei normalem Verlauf auch nicht erwarten. Die ‚malerische Reise an der Mosel von Coblenz 
bis Trier‘‘ zeigt den Künstler neben Fries und Kunz mit einem Anteil von vier Blättern, den mattesten 
des ganzen Werkes, auch flau von C. Schnell gestochen. Da die zeichnerische Vorlage verloren ist, 
darf man kaum Schlüsse ziehen. Immerhein bleibt wichtig, daß alle vier Ansichten offene Landschaften 
zeigen, selbst wenn die Natur kaum dafür geeignet schien. Im Aquarell von Baden-Baden von 1819 
sieht man Rottmann sogar zur Vedutentradition seines Vaters zurückkehren. Doch gewisse Partien 
des Bildes zeigen Bemühungen zur Freilichtmalerei, die in seinem ersten Ölbild Burg Eltz von 1819 
noch sichtbarer werden sollen. In gewissenhafter Aufreihung werden die zu Rottmanns Zeit in Heidel- 
berg wirkenden Künstler herangezogen, die Meyer, Roux und andere. Xeller, der Freund des Cornelius, 
der Restaurator der Boisser&eeschen Gemäldesammlung, wird für das Ölmalen Anreger und Lehrer 
gewesen sein. Als Künstler im großen und ganzen unfruchtbar, hat er sich doch immerhin wiederholt 
in Bildern versucht und unter anderem eine Landschaft in Kochs Stil gemalt, die möglicherweise an- 
ziehend und anregend auf den jungen Schüler gewirkt hat. Um technisch weiterzukommen, macht 
Rottmann eine Kopie nach einem Dirk Bouts, deren Wert für sein Handwerk aber nicht zu überschätzen 
ist. Am Schluß dieses Heidelberger Abschnitts betont Krauß die Zwiespältigkeit im künstlerischen 
Wesen Rottmanns. Hätte er die Ansätze zur Freilichtmalerei in ‚Baden-Baden‘ und ‚Burg Eltz“ 
weitergetrieben, wäre er ein Maler wie Blechen geworden. „Allein seine Bildung, seine gute klassizi- 
stische Bildung, wie sie der Rationalismus des ı8. Jahrhunderts ihm auferlegt, die Bildung war stärker 
als sein Naturerkenntnisdrang.‘‘ — Hier fühlen wir uns doch bewogen, einzuschalten, daß vielleicht 
gewisse Ansätze und Triebe Rottmanns überschätzt worden sind, wie wir uns überhaupt zu hüten haben, 
aus den Werken eines Anfängers allzuviel deuten zu wollen. Gerade die Jugendzeit eines Künstlers 
in ihrer eigentümlichen Mischung aus Gelerntem und Gesehenem führt ihn leicht in fast spielerischer 
Form zu den verschiedensten Problemen und Möglichkeiten der Gestaltung, die wieder nach verschiedenen 
Richtungen hin vom Forscher ausgedeutet und vom Künstler ausgebaut werden können. Bei Rott- 
mann sehen wir z. B. einige Schichten übereinandergelagert: aus ihm hätte ein trockener Veduten- 
maler im Sinne seines Vaters, ein Gestalter der Lichtwunder im Sinne von Wallis und Turner, ein Frei- 
lichtmaler im Sinne von Blechen und schließlich ein Impressionist (s. Wertheim a. M., das Krauß nicht 
kennt), werden können. Man darf auf der anderen Seite die Bildung Rottmanns nicht zu hoch in An- 
schlag bringen für die Richtung seiner Kunst. Er gehört z. B. ganz und gar nicht zu den Künstlern, 
die in erster Linie gedacht und dann erst gemalt haben. Und sollten manche seiner späteren Werke 
den Eindruck machen, daß hier bildungsmäßig genossen werden soll, so ist nicht genug darauf hin- 
zuweisen, daß solche Erscheinungen erst durch sehr bestimmte Wünsche seines königlichen Auftrag- 
gebers Eingang ins Bild gefunden haben und daß mit dem Nachlassen der Gestaltungskraft auch eine 
gewisse Empfänglichkeit fürs Historische eingetreten ist. Auf keinen Fall hat ihm seine klassizistische 
Bildung den Weg zu seinen wirklichen Möglichkeiten im Malerischen versperrt, keineswegs fühlt er 
sich nur durch sie zur ‚‚idealen‘‘, zur ‚historischen‘, zur großgebauten Landschaft getrieben. Solcher 
Drang stammt aus seinem ganzen Wesen. Seine Bildung stimmt mit seinem inneren Trieb überein. 

Das der Heidelberger Zeit folgende Kapitel „Die Entdeckung der Heidelberger Landschaft‘ wirkt 
trotz des interessanten Stoffes etwas überflüssig und künstlich angehängt, weil es gar nicht zur Haupt- 
sache auf Rottmanns Auseinandersetzung mit dieser Landschaft zielt. Krauß kennt ja nur das Heidel- 
berger Aquarell, von drei weiteren Heidelbergbildern weiß er nur aus der Literatur (eins von diesen 
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dreien scheint laut $. 61, Anm. 2 aufgefunden zu sein; es ist das Ölbild ‚Heidelberg mit der Ebene vom 
Wolfsbrunnenweg aus‘ von 1820 im Kurpfälzischen Museum zu Heidelberg). Einfügen möchte man 
in diesem Zusammenhang das Krauß noch nicht bekannte höchst merkwürdige Bild „Wertheim a. M.‘“, 
bei einem späteren Aufenthalt in der Heimat entstanden, mehr wie eine impressionistische Skizze denn 
als fertiges Bild wirkend (Hamburg 1824). \ 

Rottmanns Münchener Zeit führt uns auf ein bekannteres Gebiet. Xeller mag ihm zu dieser 
Reise nach München geraten haben. Was ihn neben den Landschaften der Gemäldesammlung (Poussin, 
Millet, Rubens) besonders fesselt, ist die großgriechische Landschaft Kochs. Rottmanns Kopie ist ver- 
schollen, ebenso die folgenden Bilder, so daß Kochs Einfluß in seinem ganzen Ausmaß nicht übersehen 
werden kann. Sicherlich durch Koch angeregt, geht Rottmann ins Hochgebirge, zunächst in die 
Salzburger Landschaft, dann in die Seengegend des Bayerischen Hochgebirges. In dem Aquarell 
„Klostergarten der Kapuziner in Salzburg‘‘ von 1822 nimmt er eigentlich Abschied von jeder Be- 
schäftigung mit dem Vordergrund. Es ist seine letzte Vordergrundstudie von Belang. Zusehends 
interessiert ihn der geologische Aufbau des Gebirges, das plastische Gefüge der Bergmassen, über- 
haupt die offene klar gegliederte Landschaft. Sein Sinn für das Vegetabilische, schon immer wenig 
ausgeprägt, erfährt keine Vertiefung. Die Darstellung jeder Art von Vegetation soll seine besondere 
Schwäche bleiben. Keine einzige Pflanzenstudie hat er hinterlassen. 

Doch neben diesen Bemühungen um Bau und Einfachheit des Geländes interessiert ihn die 
Licht- und Luftstimmung der Natur. Seine Neigung für Gewittererscheinungen ist bekannt. Aus einer 
Briefstelle wird deutlich, wie er der Erscheinung eines Gewitters manchmal einen mystischen Sinn 
unterschiebt. In dieser Hinneigung zu den Wirkungen des Lichts und der Atmosphäre werden wieder 
die Beziehungen zu Wallis ersichtlich. Viele dieser Landschaften sind verschollen. Die Titel mancher 
Bilder wie auch die Werke selbst zeigen eine gewisse zum Schaurigen neigende Romantik, verbunden 
manchmal mit den Stimmungen der Melancholie, Öde, Verlassenheit und Weltenferne. Krauß ver- 
mutet, daß Rottmann in seelisch gedrückter Verfassung gewesen sei und eine Kräftigung im Mensch- 
lichen und Künstlerischen nur durch Italien erfahren könne. Im scharfen Gegensatz zu solchen Werken 
muß dann ‚Der Eibsee‘‘ von 1825 erscheinen, bei dem sich Krauß in der Linienanordnung und Massen- 
schichtung an die Milletsche Küstenlandschaft erinnert fühlt. Wir können dieser Auffassung absolut 
nicht beistimmen; es handelt sich höchstens um eine gewisse Verwandtschaft im Motiv. Was Krauß 
zu wenig betont, ist der hier am stärksten sichtbare Einfluß von Koch. Immerhin bemerkt er: ‚Dieser 
Fetzen kräftiges Blau und die Gewalt des Aufbaus weisen uns weiter nach Italien.‘ 

Für den Anfang der Münchener Zeit erwähnenswert sind die inzwischen in einer größeren Reihe 
aufgetauchten Ölskizzen von Rottmann, deren interessanteste „Der Watzmann‘“ darstellt, worin der 
Einfluß Kochs wieder deutlich wird ($S. 73, Anm. 2). 

Die erste Münchener Zeit wird mit dem Kapitel ‚„Phantasielandschaften‘‘ abgeschlossen. Aus 
einem gewissen Ungenügen treibt es Rottmann von der „Porträtlandschaft‘ zur ‚rein komponierten 
Phantasielandschaft‘‘. Die meisten Bilder dieser Art müssen als verschollen gelten. Rottmann sucht 
die großartige und bedeutungsvolle Natur festzuhalten, aber selten jugendlich und blühend erscheinend, 
sondern meist mit den Spuren der Vergangenheit: ‚kolossale Gebirgszüge, breite Seen und Strömungen 
und Meeresgestade mit unabsehbaren Fernen, beleuchtet von den zweifelhaften Wirkungen des Lichts‘ 
(Schorn). In den Farben manchmal fast barbarisch, ist das Blau so tönend, daß seine Freunde an den 
Himmel Italiens denken. Überhaupt weisen die verschiedensten Merkmale dorthin: Staffage, Berg- 
bildungen, Pflanzenwuchs. Das Frankfurter Bild,, Die Rast “ist das beste Beispiel dafür. 

Im Jahre 1826 geht er zum erstenmal nach Italien. Wie prädestiniert er sich für die italienische 
Natur fühlt, zeigt sein Ausspruch: ‚‚es ist mir angenehm, das nach der Natur malen zu können, was 
mir früher in der Idee lag.‘‘ Von Genua bis Sizilien durchstreift er das Land. Höchst interessant zu 
hören, daß er in Rom sich nicht gedrungen fühlt, Koch oder seine Kreise aufzusuchen. In der land- 
schaftlichen Umgebung Roms zieht ihn der Charakter der Campagna am meisten an. Daß Krauß aber 
behauptet, das Sabinergebirge habe Rottmann nicht zur Darstellung gereizt wegen seiner launigen, 
grotesken, schrulligen Formen, mutet etwas komisch an. Krauß kann die Sabina nicht gekannt haben, 
sondern schließt wahrscheinlich diesen Charakter aus manchen Landschaften deutsch-römischer Maler, 
die gewiß oft die großartigen und rauhen Formen ins Versponnene und Liebliche gezogen haben. Ja 
Ludwig Richter, der am wenigsten von der Größe der Sabina eingefangen hat, gibt doch in seinen Lebens- 
erinnerungen eine Beschreibung dieser Gegenden, die zeigt, wie tief er wenigstens literarisch das Wesen 
Olevanos und seiner Umgebungen erfaßt hat. Bezeichnend immerhin bleibt, daß Rottmann tatsäch- 
lich mit den Sabinerbergen künstlerisch wenig anzufangen gewußt hat. Der Reichtum dieses zum Teil 
großartigen, zum Teil auch idyllischen Berglandes mit den trotzig kräftigen, gestauten und fülligen, 
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rauhen und schönen Formen, Vorbild für die heroische Landschaft, mag Rottmann nicht gelegen 
haben. Und es ist wahrhaftig schwer, ohne oberflächlich zu werden, den Charakter der Sabina mit 
einigen wesentlichen Formen ins Monumentale zusammenzuziehen. Mit der Campagna läßt sich das 
schon bequemer tun. 

In einem eigenen Kapitel werden die drei Romansichten der Schack-Galerie herangezogen und dem 
Rottmann abgesprochen. Inzwischen sind die drei Bildchen durch Hanfstängl mit ziemlicher Sicherheit 
dem Georg Dillis zugeschrieben. 

Die Aquarelle von dieser Italienfahrt zeigen alle ein neues Moment: Schönfarbigkeit und Lokalfarbe. 
Aus diesen Studien werden dann in München Gemälde: „Campagna di Roma“ und das „Colosseum“ 
sind die ersten bedeutenden Landschaften. Am ‚Colosseum‘ weist Krauß die Auffassung des Rott- 
mann von historischer Landschaft nach. Der Künstler gibt dem Begriff einen vollkommen neuen Sinn. 
„Rottmann möchte den Geist der Geschichte der dargestellten Örtlichkeit in seinen Landschaften lebendig 
werden lassen.‘‘ Der Naturausschnitt wird ins monumental Weltgeschichtliche gesteigert. 

Der König, die Hauptpunkte für die bestellten Arkadenfresken vermissend, schickt ihn zum 
zweitenmal nach Italien. Die neu entstandenen Aquarelle unterscheiden sich wesentlich von den ersten. 
Rottmann ist zum Stilisten geworden; der Zug zum Großen beherrscht die Blätter. Die Farben sind 
diesmal durch Grau getrübt, da der reinen Freude an der Farbe die Absicht folgt, das Gesamt für das 
Fresko anzulegen. Die Entwürfe für die Fresken selber durchlaufen verschiedene Stadien: zuerst kleine 
Entwürfe auf Papier, dann größere auf Karton. Auch einige Farbskizzen sind erhalten. In Ölbildern 
versucht er dann die Wirkung für die Wandbilder zu erproben. Man muß bedauern, daß Krauß im 
Kapitel über die Wandbilder fast nur andere Schriftsteller sprechen läßt: Schorn, Regnet, Kugler, 
Vischer, Allmers, Springer, Pecht. Die Stellung des Verfassers zu diesem Werk wird leider nicht er- 
sichtlich. Denn wenn er auch die Aquarellstudien und einige Ölbilder als Vorarbeiten zu den Fresken 
zum Teil genau durchgegangen ist, so bleibt doch der Freskenzyklus ein eigenes und neuartiges Werk. 
Welche Motive gewählt sind, und in welcher Weise Rottmann sich mit dem Gegebenen jeweils aus- 
einandersetzt, erfährt man nicht. So ist doch z. B. der Charakter der Fresken durchaus kein einheit- 
licher. Etwas grob unterschieden kann man drei verschiedene Landschaftsarten aufzeigen. Einmal 
die sogenannte von Rottmann mit einer neuen Haltung erfüllte historische Landschaft, die ihren Sinn 
dem örtlichen Motiv und der geschichtlichen Bedeutung der Stätte verdankt. Hier zeigt Krauß aller- 
dings einige Male, wie Rottmann mehr durch den König als durch sich selbst darauf geführt wurde. 
Denn sein ‚„Taormina‘ und ‚‚Selinunt‘‘ z. B. hätten im Fresko wesentlich anders ausgesehen, als sie 
sich heute präsentieren. Wie er sich Taormina dachte, zeigt sein Ölbild in der neuen Pinakothek zu 
München. Erst durch die Anbringung der Theaterruine im Vordergrund wird ein gewisser historischer 
Reiz hineingebracht. Selinunt war ursprünglich eine schlichte und sachliche Wiedergabe der Tempel- 
trümmer. Erst auf Veranlassung des Königs kam das historische Pathos ins Bild. Neben diesen histo- 
rischen Landschaften, die also gar nicht so sehr Rottmanns Erfindung und wesentliche Leistung sind, 
wie man immer glauben wollte (selbst das Colosseum im Mondschein wird zu historisch gedeutet von 
Krauß), gibt es hauptsächlich eine große Reihe schön stilisierter Veduten und Panoramen und dann 
auch zweifellos heroische Landschaften im Sinne Kochs. (Von Koch hat Krauß überhaupt eine sehr 
unvollkommene Vorstellung, er sieht ihn zu sehr als Gotiker.) Die Beziehungen in der -angegebenen 
Richtung werden von Krauß kaum beachtet. — Neben diesem Hauptwerk beschäftigt sich Rottmann 
wie zur Erholung auch mit deutscher Landschaft. In manchen dieser Bilder will Krauß schon den 
Auftakt sehen zu den groben Lichteffekten und rohen Farbwirkungen der griechischen Reihe. 

Wir können mit Krauß nur übereinstimmen, wenn er dieses letzte Werk Rottmanns recht ab- 
lehriend beurteilt. Es mag erstaunen zu hören, daß Rottmann durch Italien nicht vollkommen be- 
friedigt war, und man vermag es sich nicht anders zu erklären, als daß ein zu geringes Eindringen in 
den reichen Organismus der Natur, ein ständiges Zielen auf den knappsten und wesentlichsten Bau 
eines Geländes, ein Vernachlässigen und Verachten alles Intimen und Idyllischen in Vegetations-, Tier- 
und Menschenwelt den Künstler dazu trieb, das monumentale Gebäude seiner Landschaft zu beleben 

mit schlagenden Licht- und Farbwirkungen. Krauß schildert ausführlich das Nachlassen der Form- 
kraft und bringt für manches zu beachtende Erklärungen. Rottmanns Augenleiden verschärft sich. 
In seinem Farbempfinden wird er roher. Braun, Violett fangen an, die reinen Farben zu trüben, schwelende 
rote Töne stellen sich ein. Wie aber Rottmann das wahre Gesicht des griechischen Landes verwischt 
und verwandelt, ist besonders interessant zu sehen. Die meisten Vorstudien sind ohne Vordergrund, 
ja vielfach auch ohne Mittelgrund angelegt. Im Wandbild läßt er dann die ganz aus der Nähe auf- 
genommene Hintergrundpartie ebenso groß stehen und dehnt den Vorder- und Mittelgrund zu einer 
riesigen Ebene aus, meist aus Motiven bayerischer Landschaften zusammengesetzt. Hier viel stärker 
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als im italischen Zyklus ist bei einer großen Reihe zuzugeben, daß versucht ist, das Historische einer 
Landschaft ins Bild zu bannen, was zumeist mit den Mitteln atmosphärischer Wunder oder der Staffage 
erreicht wird. ‚Marathon‘ ist das bekannteste Beispiel, worin er bis zu einem gewissen Grade einen 
Tribut an die Historienmalerei seiner Zeit entrichtet. Neumann macht darauf aufmerksam ($. 239, 
Anm. ı), daß die merkwürdigste Gleichstimmung mit dem Geist Rottmanns und seiner Zeit J. J. Bach- 
ofens „Griechische Reise‘‘ von 1851 bedeutet, in der Mischung von Seheindrücken und geschicht- 
licher Reflektion: „Ich habe an den größten Naturerscheinungen immer nur beschränktes Wohlgefallen 
finden können, sobald sie nicht als Träger persönlicher oder großer historischer Erinnerungen auf- 
treten.‘‘ Vergessen soll man allerdings nicht, daß historische Landschaften auch in diesem Zyklus nicht 
die Regel sind; Krauß betont, daß eine Fülle Landschaftsbilder vorkämen, frei von jeder historischen 
Lokalerinnerung. Rottmanns Standpunkt und sein Schwanken zwischen diesen beiden Möglichkeiten 
zeigt sein Ausspruch: ‚„Bedeutungsvolle Namen, wenn sich auch hundertfältige erhabene geschicht- 
liche Erinnerungen damit verbinden, sind noch keine Motive für eine Landschaft, sie geben dieser aber, 
wenn die Formen der Natur glücklich gestaltet worden sind, erst den höheren Wert.‘ 

Ebenso wie zur Zeit der italienischen Freskenarbeit hat Rottmann sich auch diesmal wieder 
der deutschen Landschaft zugewandt. Bekannt sind aus dieser Periode ‚Der hohe Göll bei Berchtes- 
gaden‘. Der braunrote Ton ist nun auch in diese Bilder eingezogen. Eines seiner letzten Werke ist 
der „Waldbrand‘“. ‚Es muß wohl glühen vor lauter Rot‘. Begrüßenswert, daß Krauß die oft abgebildete 
oberbayerische Landschaft (Leipzig, Privat) dem Rottmann abspricht. Mit Recht glaubt er sie dem 
Kreis um Schleich zuweisen zu müssen. Zum Schluß erfahren wir von der Absicht Rottmanns, Land- 
schaften aus Palästina zu malen. 

Ein ausführliches Literaturverzeichnis (bis zum Jahre 1914), ein Verzeichnis der Bilder und 
eine Reihe von leider nicht zahlreichen und zudem sehr bekannten Abbildungen sind eine angenehme 
Ergänzung des Buches. 

Dieser Rottmann-Biographie haben die Herausgeber noch einen Aufsatz von Krauß als An- 
hang beigegeben, um sozusagen das Kraußsche Werk vollkommen zu zeigen, eine frisch geschriebene 
Abhandlung über die Romantikerklause Stift Neuburg, ‚ein Denkmal einer kostbaren, jetzt verschwun- 
denen Sammlung, in der Goethekult, Marianne-Suleika, die Günderode, Friedrich Schlegel und Bren- 
tano, Veit und Steinle zum Lebenslicht beschworen werden‘‘ (Neumann). 

Walter Geese 


Pückler-Limpurg: Der Klassizismus in der deutschen Kunst. Heimatbücher-Verlag 

Müller u. Königer. München 1929. 

Wer mit einem Buchtitel an die Öffentlichkeit tritt, der eine Gesamtschau verspricht, von dem 
darf man Besonderes erwarten. Und in diesem Fall um so mehr, als seit Justis klassischem Buche 
‚Winckelmann und seine Zeit‘‘ (1866) keine überzeugende Darstellung des Klassizismus mehr er- 
schienen ist. Giedions ‚„‚Spätbarocker und romantischer Klassizismus‘ (1922) behandelt nur die Archi- 
tektur, wenn auch seine Terminologie für die übrigen Gebiete fruchtbar erscheint, Paulis ‚Klassi- 
zismus und Romantik‘ hat sich nicht die Aufgabe wissenschaftlicher Darstellung und Forschung im 
Speziellen gestellt, Paul F. Schmidts Bücher ‚Deutsche Landschaftsmalerei 1750— 1830“ und „Bildnis 
und Komposition vom Rokoko bis zur Romantik‘ (1928) bringen zwar neues Material, leiden jedoch 
an einem Übermaß subjektiver Bewertungen. 

Es ist für das neue Buch bezeichnend, daß es von den genannten Büchern, die zusammen mit 
E.v. Sydows „Kunst und Kultur des Klassizismus‘ (1926) die Untersuchungsbasis zu bilden hätten, keines 
in seinen Literaturzitaten angibt. Bei aller Denkmälerkenntnis, die man dem Autor unbedingt zubilligen 
muß, wie soll da etwas Rechtes entstehen, wenn die bisher gewonnenen Erkenntnisse einfach negiert 
werden? Nun kommt zu dieser Unbeschlagenheit auf dem Gebiet der kunstgeschichtlichen Literatur 
auch noch ein bedauernswerter Mangel an begrifflicher Klarheit und ein Fehlen jeglichen schriftstel- 
lerischen Talentes. Es ist schmerzlich, dies bei einem Buch feststellen zu müssen, dessen Entstehung 
— nach dem Vorwort des Verfassers — bereits bis in das Jahr 1904 zurückreicht und das man also gern 
mit dem schuldigen Respekt des Jüngeren begrüßen würde. 

Hat man aber den Unwillen von sich abgeschüttelt, in den die Lektüre des Buches immer 
wieder versetzt, sieht man ab von den Erörterungen über die theoretische Literatur und die Malerei 
der Zeit, die dem Autor beide dem Wesen nach völlig verschlossen sind (obwohl er sie recht gut kennt), 
so findet man die Einbeziehung zahlreicher bisher noch nicht von der Wissenschaft erfaßter Denk- 
male der Architektur und Skulptur (vor allem im Süden Deutschlands), die eine lange und eingehende 
Beschäftigung mit dieser Zeit voraussetzen. Die süddeutschen Übergangskünstler sind auch in ihren 
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kleineren Werken genau verfolgt, noch weniger bekannte Bauten wie das Münster von Salem, die 
Kirche von St. Blasien, das Rathaus in Lauingen werden in ein helleres Licht gerückt und durch 
detaillierte Angaben veranschaulicht. Bei der örtlichen Einteilung des Buches spürt man stets die 
eigene Anschauung. Man kann also das Ganze als ein geographisch gegliedertes Nachschlagebuch 
klassizistischer Denkmalkunst mit Dank verwerten, von einer Kunstgeschichte dieser Zeit kann keine 
Rede sein. 

Es lohnt sich nicht, im einzelnen die Definitionen des Autors kritisch zu beurteilen, da sie von 
einer Primitivität sind, daß ein Eingehen darauf als Schulmeisterei erscheinen müßte. Es wäre ein billiges 
Vergnügen, hier zu zitieren. Auch an sachlichen Unrichtigkeiten fehlt es nicht: so scheint dem Ver- 
fasser der von Christoffel herausgegebene Nachlaß von Raphael Mengs unbekannt geblieben zu sein, 
wie er auch annimmt, daß die Fresken des Mengs zu $. Eusebio in Rom nicht mehr existieren, denen erst 
kürzlich Gerstenberg Erwähnung in seiner ausgezeichneten Studie über ‚„Winckelmann und Mengs‘“ 
(27. Hallesches Winckelmann-Programm, Halle 1929) getan hat. — Fischer von Erlachs die Zeit mit- 
bestimmendes historisches Architekturwerk „Entwurf einer historischen Architektur‘ (1725) ist ihm 
unbekannt geblieben, weswegen des Architekten Einstellung zum Klassizismus ihn auch mehr ver- 
wundert, als dies sonst der Fall wäre. Flaxman scheint weit unterschätzt. Tischbeins spätere Berührung 
mit den Romantikern in Eutin bleibt bei der Darstellung dessen Werdegangs ebenfalls unerwähnt. 

Auch äußerlich kann das Buch nicht viel Ehre einlegen. Es ist nicht auf Druckfehler durch- 
gesehen (zahlreiche verdruckte Jahreszahlen, ständig Wackeroder statt Wackenroder), ebenfalls fehlen 
Personen- und Sachregister, und die 28 Abbildungen können selbstverständlich den Stoff nicht ver- 
anschaulichen. Standen dem Autor nicht mehr Tafeln zur Verfügung, so hätte er sich nicht so eng 
an die Bestände des Münchner Kupferstichkabinettes anschließen dürfen. Neuaufnahmen sind nur die 
unbedeutenden Grabsteine des älteren Schwanthaler. 

Faßt man den Eindruck zusammen, so muß man sagen, das Buch hat eine solide Basis eigener 
Anschauung und Kenntnis, aber das Gebäude selbst ist unzulänglich, die Ausstattung ist ohne Liebe 
vorgenommen. Wozu also das dicke Buch? Neumeyer 


Max Stern: Johann Peter Langer. Sein Leben und sein Werk. Kurt Schröder Verlag. Bonn 
1930 

Die Arbeit liefert eine zuverlässige, handwerklich tüchtige Monographie über den ersten Münchner 
Akademiedirektor, dessen Gestalt uns als eine Übergangsfigur vom sterbenden Rokoko in die Welt 
neuer Ideale interessiert. Daß er als Lehrer des Cornelius auf dessen früheste Porträts eingewirkt 
hat, macht ein Vergleich zwischen dem Porträt Wilmans und Langers Friederike von Clermont zum 
erstenmal deutlich. Auch in dieser Hinsicht verlohnt sich also eine Betrachtung. 

Leider ist es dem Verfasser nicht gelungen, bis zu einer individuellen Charakterisierung von 
Langers Kunst vorzustoßen. So richtig der persönlich-historische Weg nachgezeichnet erscheint, so 
wenig wird der zur einmaligen Person hin beschritten. Oder soweit diese Individualität heute nicht 
mehr faßbar sein sollte, so kann doch zweifellos die Werkindividualität ergriffen werden. Es findet 
sich aber kein Wort über die feminine Grazilität seiner Gestalten, die so das Rokoko.in einer mehr 
englischen Weise noch aufbewahren. All diese Werke zusammen mit den französisch Davidisch inspi- 
rierten Horatierschwüren können getrost dem Vergessen wieder anheimfallen, nicht so seine Kohle- 
porträts. Sehr richtig bemerkt Stern, daß ihre Eigentümlichkeit darin bestehe, die Dargestellten so 
wiederzugeben, „als wären sie von niemandem beobachtet und in Gedanken versunken‘. In dieser 
Hinsicht gehört das Bildnis des in München lebenden Philosophen F. H. Jacobi vom Jahre 1806 unter die 
erfreulichsten Leistungen vom Anfang des Jahrhunderts. Hier scheint die süßliche Eitelkeit Langers von 
einem gegebenen psychologischen Talent, also von einer echten Hingabe an das Objekt zurückgedrängt 
zu sein. Auch kommt das technische Können der persönlichen Erfassung noch zu Hilfe. Die in den 
Portraits spürbare Wendung zum Natürlichen und Charakteristischen macht sich aber auch sonst in der 
Münchener Malerei der Zeit (z. B. bei Kellerhoven) bemerkbar. Sehr interessant, daß Langer gleich dem 
stilverwandten Tischbein am Ende seines Lebens den romantischen Einflüssen sich nicht entziehen kann 
und von 1807 ab Altarbilder zu malen beginnt. 

Es ist also ein Weg vom graziösen Frühklassizismus über den heroischen Hochklassizismus zu 
einer klassizistisch-nazarenischen Mischkunst, aufgebaut auf einer im Grunde wenig bedeutenden 
Menschlichkeit. 

Der Autor hat in einem 535 Nummern umfassenden Katalog Langers Werk zusammengetragen 
und sein Buch mit vielen erstmals veröffentlichten Abbildungen versehen. Nur eine gewissenhaftere 
Durchsicht auf Druckfehler (S. 4, 22, 102) hätte man sich gewünscht. Neumeyer 
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Peter Brieger: Die Deutsche Geschichtsmalerei des 19. Jahrhunderts. Kunstwissen- 
schaftliche Studien, Band 7. Deutscher Kunstverlag. Berlin 1930. 

Das Buch von Peter Brieger gibt in großen Zügen und unter günstig gewählten Sammelbegriffen 
eine Geschichte des Historienbildes von Pforr bis Feuerbach. Es spiegelt den Weg von einer unter der 
Führung leitender Ideen gesehenen Geschichte (Cornelius) bis zu dem ‚richtungslosen Gewoge‘‘ zu- 
fälliger Ausschnitte (Menzel) wider. Es wird bei Brieger aber nicht ersichtlich, ob diese Entwicklung 
ihre Anstöße aus einer immanenten historischen Notwendigkeit oder durch die Einzelpersönlichkeit 
erhält. Und damit trifft man auf den Grundmangel dieser Arbeit: Bei aller klugen Formulierung reicht 
weder das geschichtsphilosophische noch das begriffliche noch das ästhetische noch das historische 
Rüstzeug des Verfassers aus, um einem so schwierigen Thema Herr zu werden. Wollte der Autor aber 
bei einer selbstgesetzten Begrenzung auf das rein Kunstgeschichtliche bleiben, so hätte er in ganz anderem 
Maße als er es getan hat von den Phänomen selber ausgehen müssen, um seine Darlegungen substantiell 
zu machen. Auch im Historischen schiene dann eine präzisere Feinarbeit erwünscht. Um nur ein Bei- 
spiel zu nennen, so ist Feuerbachs Weg zwar in eine ahnungsweise richtige Parallele zur Kunst C. F. 
Meyers gebracht, ohne aber nunmehr das Problem „historischer Ästhetizismus‘‘ wirklich aufzugreifen, 
zu dem Baumgarten doch gerade in bezug auf Meyer und das 19. Jahrhundert eine so fruchtbare Unter- 
suchung geliefert hat (C. F. Baumgarten. Das Werk C. F. Mayers. Renaissanceempfinden und Stil- 
kunst. 1917). Ein einziges Zitat aus Walzels Literaturgeschichte kann da wahrhaftig nicht genügen. 

So mag das Büchlein als geschickte handbuchartige Darstellung angehen, der wissenschaftlichen 
Klärung dieses Problems ist damit noch nicht Genüge getan. Die beigegebenen 20 Abbildungen zeigen, 
daß hier wahrhaftig geschichtslose Geschichte über die Leinwand geistert. 


Neumeyer 


Ferdinand Stuttmann: Joh. Heinrich Ramberg. Bruckmann. München 1929. 

Johann Heinrich Ramberg (1763—1840), dem die schön bebilderte und klug geschriebene Mono- 
graphie von Stuttmann gewidmet ist, stellt in der deutschen Kunstgeschichte des späten ı8. Jahrhunderts 
eine ganz vereinzelte Erscheinung dar. Er war der beliebteste Illustrator des deutschen Almanachs, 
und Goethes ‚‚Reinecke Fuchs‘ ist dem Bürgertum eigentlich erst durch Rambergs Illustrationen nahe- 
gekommen. Diese Lieblingsfigur des Publikums verdankt ihren Erfolg gerade ihrer Einmaligkeit: einer 
an den englischen Satirikern Hogarth und Rowlandson geschulten Gesellschaftskritik, die aber nie 
gleich den größeren Vorbildern zu einer Satire im wesentlichen ansetzt, sondern sich in der Schilderung 
lächerlicher oder verfänglicher Situationen Genüge tut. All dies wird in dem vorliegenden Buche mit 
Bedacht auseinandergesetzt, wenn auch das durchaus Minderwertige im Charakter Rambergs von dem 
Verfasser nicht gerade ins Licht gerückt wird. 

Auf eine formale Erklärung der Kunst des Hannoveraners verzichtet der Autor fast ganz. 
Seine „schmelzende‘‘ Linienkunst gehört den Stilformen eines Fuessli und Blake an, mit denen er ja 
auch die englische Schulung teilt. So bezieht er die geistige Form mehr vom französischen Rokoko, 
die zeichnerische vom englischen Klassizismus. Seine lüsterne Banalität und seine scharfe Beobachtung 
sind ganz sein eigen und sie haben in der deutschen Kunst der Zeit keine Parallele, man denke denn 
auf literarischem Gebiet an Wieland. Dem schön ausgestatteten Buche hätte ein Literaturverzeichnis 
nicht schaden können. 

Neumeyer 
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Mit 14 Abbildungen. 


Das Bild des Hieronymus im Vatikan ist neben der Anbetung der Könige das 
wichtigste erhaltene Werk Leonardos aus seiner ersten Florentiner Zeit; die eigenhän- 
dige Ausführung ist von keiner Richtung der Leonardokritik angefochten worden. 
An der Anbetung der Könige und am Hieronymus muß also in erster Linie Leonardos 
Bedeutung für die Florentiner Kunst der Zeit um 1480 ermessen werden. Für die 
Anbetung der Könige sind diese Untersuchungen geleistet, für den Hieronymus nicht. 
Normalerweise wird er in der Literatur wie ein Anhängsel der Anbetung abgetan, ohne 
daß für ihn besonders die Beziehungen zur Florentiner Malerei der Zeit aufgesucht 
werden. Nur Suida sucht nach Beziehungen zur zeitgenössischen Kunst !'). Aber, 
da er die Entstehung des Bildes um 1490 annimmt, findet er nur Beziehungen im 
Mailändischen, die aber — darauf wird noch einzugehen sein — als Auswirkungen 
-von Leonardo-Zeichnungen hinreichend erklärt werden können und nicht mit Not- 
wendigkeit die Kenntnis des Hieronymus-Bildes voraussetzen. So bleibt die Aufgabe 
bestehen, die Zusammenhänge des Hieronymus-Bildes mit der zeitgenössischen Malerei 
festzustellen, und ich lege hier den Versuch einer Lösung vor. 


Vorstufen. 


Eine vielseitig nahe Verwandtschaft besteht zwischen Leonardos Hieronymus 
und einer Hieronymus-Darstellung des Antonio Pollaiuolo, einer Zeichnung in den 
Uffizien, die auch von der neueren Literatur als Zeichnung Antonio Pollaiuolos an- 
erkannt worden ist?2). Müller-Walde hat in seinem Buche 3) den Zusammenhang 
mit Leonardos Hieronymus bereits gesehen, hat sich aber durch den schlechten Er- 
haltungszustand der Zeichnung von einem näheren Vergleich ablenken lassen; zudem 
scheint es fast, als habe er die Zeichnung für eine Arbeit Leonardos gehalten, da er 
sie in in seinen Untersuchungen über die Beziehung Pollaiuolo-Leonardo +) nicht 


*) Als Vortrag gehalten im Kunsthistorischen Institut, Florenz, im Mai 1930. 

!) Leonardo und sein Kreis. 1929, pag. 81. 

2) Kat.-Nr. 101; Ullmann, Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. XV, pag. 242; Berenson, The Drawings 
of the Florentine Painters II, 1903, Nr. 1934; Ferri in I disegni della R. Galleria degli Uffizi in Firenze I, 3, 
1913. — Eine freiere Wiederholung der Zeichnung im Gegensinne bietet ein Stich aus dem Ende des 
15. Jahrh. Passavant, Le Peintre-Graveur, Vol. V, pag. 17, Nr. 20. Abb. bei Morrona: Pisa Illustrata. 
1812. 

3) Leonardo da Vinci, 1889. 

4) Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. XIX. 
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Abb. 3. Stich nach Pollaiuolos Zeichnung. 
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wieder erwähnt. Pollaiuolos Zeichnung wird durch das hochaufgerichtete, schräg von 
hinten gesehene Kreuz halbiert; die rechte Hälfte zeigt eine weite Landschaft, von 
Flußwindungen und Tieren belebt, von zwei Türmen und drei Schiffen bekrönt, die 
linke Hälfte wird fast ausgefüllt von einem zackigen Felsen, der sich hinter dem Hiero- 
nymus als Höhle öffnet; vom unteren Bildrand überschnitten liegt der brüllende Löwe. 
Hieronymus, der sich dem Kruzifix zuwendet und dadurch in Dreiviertelansicht ge- 
sehen wird, liegt auf beiden Knien mit vorgeneigtem Oberkörper und aufwärts gerich- 
tetem Kopf; sein rechter Arm ragt mit dem Stein in der Hand schräg nach rückwärts 
erhoben aus der Silhouette heraus, die linke Hand zerrt das Gewand von der Brust weg, 
die für den Schlag des Steines entblößt wird. Das Gesicht des Heiligen ist vergrämt, 
sein Mund ist stöhnend geöffnet. Es genügt zunächst, auf die Verwandtschaft der 
Gebärden bei Pollaiuolo und Leonardo hinzuweisen, um die Beziehung zwischen den 
beiden Darstellungen anzuerkennen, die bei der Ähnlichkeit der Motive als Abhängigkeit 
Leonardos verstanden werden muß, wenn Pollaiuolos Darstellung die ältere ist. 

Die Zeichnung muß um 1466 datiert werden. Sie fügt sich ohne Schwierigkeit 
in die Reihe der Stickereien in der Domopera zu Florenz ein. Schwabacher 5) ordnet 
die Stickereien in zwei Gruppen, deren einfachstes Unterscheidungsmerkmal die Land- 
schaft ist, die in dem älteren Typus jene traditionellen, von kalligraphischen Linien 
umrissenen, scharfkantigen Felsbildungen zeigt, in dem jüngeren Typ jene offene 
Landschaft im Hintergrund, die von einem Fluß durchzogen wird und Schauplatz 
eines sorgfältig beobachteten und gezeichneten Tier- und Pflanzenlebens ist, wie sie 
in der Florentiner Malerei erstmalig bei Pesellino (in den David-Cassoni), dann bei 
Piero della Francesca und etwa gleichzeitig in Baldovinettis Annunziata-Fresko aus 
dem Anfang der sechziger Jahre auftaucht. Diese Wandlung der Landschaft vollzieht 
sich bei Pollaiuolo um 1466, d.h. sie muß 1467 bereits vollzogen sein, da in diesem 
Jahre seine kleinen Herkulestafeln in den Uffizien, die bereits die neue Landschaft 
haben, einem Cassone-Maler als Vorbild gedient haben. Die Wandlung wird nicht 
lange vor 1467 eingetreten sein, da erst 1466 mit der Ausführung der Stickereien be- 
gonnen wurde und kaum anzunehmen ist, daß bei Beginn der Arbeit die sämtlichen 
Entwürfe vorgelegen haben werden, die gerade in der Zeichnung noch verschieden- 
artiger gewirkt haben müssen als in der Ausführung, wo das kräftige Relief der Textilien 
vereinheitlichend wirkt. 

Die Felsen der Hieronymus-Zeichnung haben jenen traditionellen, kalligraphisch- 
scharfkantigen Typ, die Hintergrund-Landschaft hat die Weite und Offenheit des 
jüngeren Typus, beides stimmt überein mit der Bildung der entsprechenden Partien 
der Stickerei, wo Johannes von den ‚Kriegsknechten befragt wird 6), die Schwabacher 
als Übergangsbeispiel von der älteren zur jüngeren Gruppe abgesondert hat und die 
als Repräsentant der Wandlung um 1466 zu datieren ist, womit also auch die Datierung 
der Hieronymus-Zeichnung gegeben ist. 


5) Die Stickereien nach Entwürfen des Antonio Pollaiuolo in der Opera di $. Maria del Fiore zu 
Florenz, ıgıı, besonders pag. 51 ff. 
6) Schwabacher, Taf. XXIX. 
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Abb. 4. Pollaiuolo: Fresko im Torre del Gallo. Abb. 5. Antikes Relief aus dem Palazzo Medici-Riccardi. 


Es ist wichtig, daß Pollaiuolo den Hieronymus vor den altertümlichen Felsen 
gesetzt hat und damit einem flächenhaften Gestaltungsprinzip gefolgt ist, das seine 
Parallele hat in jenen Zeichnungen vor dunklem Grund, in denen die bewegten Umrisse 
der Figuren so klar zur Geltung kommen. Als Musterbeispiel dieses Prinzipes können 
seine Fresken im Torre del Gallo gelten, die in der Isolierung der bewegten Figuren das 
Äußerste darstellen. Pollaiuolo hat dieses Prinzip aus der späten Antike übernommen. 
Shapley 7) hat auf seine Abhängigkeit von antiken Vasenmalereien hingewiesen. Zu 
der einen Gestalt der Arcetri-Fresken läßt sich eine sehr verwandte Figur aus einem 
antiken Relief des Medici-Palastes in Florenz anführen, das Pollaiuolo möglicherweise 
gekannt hat°). Es ist damit erneut die Herkunft dieses pollaiuolesken Prinzipes, die 
bewegten Umrisse der Figuren in der Fläche auszubreiten, aus der Antike bestätigt. 
Wesentlich für solche antiken Reliefs, wie für die Fresken Pollaiuolos ist die feste Be- 
grenzung der Einzelfiguren, die sich rhythmisch in ausholenden Bewegungen durch 
einen idealen Nahraum recken, getrieben von einer ausstrahlenden Körperlichkeit, 
deren Ausstrahlungen von der Enge des empfindbaren Raumes — und der Raum wird 
nur empfunden, wo ihn die Figuren durchgreifen — zurückgeworfen werden auf die 
Figuren. Die ursprüngliche Intensität ihres körperlichen Seins wird durch die Reflexion 
in dem einschichtigen Nahraum auf das heftigste gesteigert, das Lebendigsein des 
‚Körperlichen an sich findet prägnanteste Form. Diesem Reliefprinzip ist nun Pollaiuolo 


‚auch in der Hieronymuszeichnung gefolgt. 
* 


Die Öffnung der Landschaft steht zu diesem Reliefprinzip in einem wesentlichen 
Gegensatz und diesen Kontrast zwischen dem Flächenrelief und der weiten Öffnung 


7) A Student of Ancients Ceramics, Antonio Pollaiuolo, The Art Bulletin, New York, vol. II 
(Dez. 1919) pp. 78—86. 

8) Den Hinweis auf dieses Stück verdanke ich Herrn Assessor Werner Gerstenberg, Florenz. — 
Vgl. auch die Untersuchungen Warburgs, veröffentlicht von Saxl im Repertorium XLIII, 1922, pag. 222. 
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des Hintergrundes hat Pollaiuolo später, ebenso wie Piero della Francesca, als Motiv 
ausgewertet, in der Hieronymus-Zeichnung noch nicht. Die Öffnung der Landschaft 
ist ihm noch zu neu als Motiv, als daß er sie mit seinem Reliefprinzip verschmelzen 
könnte. Es ist notwendig, um an die Quelle des Hieronymus-Typus, der von Pollaiuolo 
an Leonardo weitergegeben wird, heranzufinden, auch die nicht von Leonardo ver- 
werteten Bildelemente in Pollaiuolos Zeichnung auf ihre Herkunft zu untersuchen. 
Da kommt vor allem die Landschaft in Betracht, die gerade in der Hieronymus-Zeich- 
nung als ein neues Element erkannt wurde. 

Diese offene Porträt-Landschaft könnte Pollaiuolo von Baldovinettis Geburts-Bild 
in der Annunziata entlehnt haben, er könnte auch von Piero della Francesca dazu 
angeregt sein. Von beiden aber führt eine Beziehung rückwärts nach den Niederlanden. 
Bei Baldovinetti haben bereits Crowe und Cavalcaselle 9) eine Verwandtschaft der 
Typen mit niederländischen Bildern festgestellt; Seydlitz !°) weist daraufhin, daß bei 
Baldovinetti eine Zeichnung der Gewänder auftritt, die auf das Vorbild der Nieder- 
länder zurückgeht. Und in dem anderen Falle, bei Piero della Francesca, der in der 
Landschaftsdarstellung an die Traditionen des Gentile da Fabriano angeknüpft hatte, 
tritt die entscheidende Wandlung in der Landschaftsmalerei ein, nachdem Rogier van 
der Weyden 1450 für den Hof in Ferrara und nachdem in der ersten Hälfte der fünfziger 
Jahre Pierro della Fancesca gleichfalls in Ferrara für den Hof gearbeitet hatte. 
Wir wissen nur von dem ‚‚post hoc‘ nicht von dem ‚‚propter hoc‘. Auch Pollaiuolo 
selbst ist direkt mit niederländischen Künstlern in Berührung gekommen: unter den 
Stickern ist der bestbezahlte aus Mecheln, also ein Flame !!). Es wäre möglich, daß 
Pollaiuolo durch ihn einen persönlichen Antrieb bekommen hat, auf die Besonderheit 
niederländischer Landschaftsmalerei achtzugeben und sich mit ihr auseinanderzusetzen. 
Jedenfalls berühren sich diese Neuerungen der Florentiner Landschaftsmalerei sehr 
eng mit der niederländischen Tradition, die durch den landschaftlichen Hintergrund 
der Rolin-Madonna des Jean van Eyck (Louvre) am bekanntesten geworden ist. Und 
es handelt sich bei dieser Neuerung zudem um ein Verhältnis zur Landschaft, das der 
italienischen Kunst der Zeit durchaus fremd war. Bei keinem der Künstler, weder bei 
Pesellino noch bei Piero della Francesca, Baldovinetti, Pollaiuolo vollzieht sich die 
Entwicklung ‚‚organisch‘, bei jedem empfindet man einen Bruch, der, wie von einem 
äußeren Stoß veranlaßt, aufklafft zwischen dem Alten und dem Neuen !?). Es handelt 
sich ja nicht bloß um eine Hinwendung zur Natur, die diese Änderung veranlaßt, gleich- 
sam als genüge es anzunehmen, Pollaiuolo sei auf den Hügel von S. Miniato gestiegen 
und habe eben zum erstenmal ein Landschaftsporträt gemacht, sondern es handelt 


9) Englische Ausgabe Bd. IV, ıgII, pag. 209. 

15) Leonardo da Vinci, I, 1909, pag. 18. 

11) Schwabacher, pag. 22 f. 

ı2) Bei Pesellino liegt die Bruchstelle zwischen den ‚‚Trionfi‘‘ und den ‚‚David-Cassoni‘‘ (Weisbach, 
Fr. Pesellino und die Romantik in der Renaissance, I9oI, pag. 102); bei Piero della Francesca zwischen 
der Predella des Altarbildes in Borgo $. Sepolcro und den Fresken in Arezzo (Guthmann, Die Land- 
schaftsmalerei der toskanischen und umbrischen Kunst von Giotto bis Raffael, 1902, pag. 208); bei 
Baldovinetti zwischen jener frühen Taufe Christi (Londi, A. Baldovinetti, 1907, pag. 15) und dem An- 
nunziata-Fresko; bei Pollaiuolo inmitten seiner Entwürfe zu den Stickereien. 
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sich um ein vollkommen anderes Verhalten zur Natur, ein vollkommen neues Empfinden 
gegen den Landschaftsraum, das die Vorbedingung zum Landschaftsporträt ist und 
als geistige Leistung ungleich mehr bedeutet, als das Porträtieren selbst, das durch diese 
Umstellung ermöglicht wird. Wie es auch viel mehr bedeutet, daß Masaccio die Vor- 
bedingungen zum Menschenporträt schuf, als daß Ghirlandajo tüchtige Porträts 
gemalt hat. 

Der Gegensatz zwischen alt und neu in jenen Landschaftsdarstellungen ist der 
Gegensatz von nordisch und romanisch. Ich führe die Formulierung dieses grund- 
sätzlichen Unterschiedes an, wie sie Kurt Gerstenberg gefaßt hat '3). In der romanischen 
Raumauffassung: ‚Die Umgebung der Figur wird nach ihren faßbaren Werten in 
die Darstellung einbezogen... Der Raum, der die Figur umschließt, ist nichts anderes 
als deren Resonanz. Er bleibt Schale, als äußere Grenzform die Figur umschließend, 
ihr gleichgeordnet“. Und weiter: ‚Der grundlegende Unterschied (der nordischen) 
zur romanischen Raumanschauung besteht darin, daß der Maler sich als inmitten des 
Raumes vorstellt. Bei der Gestaltung leitet ihn das Gefühl, daß der Naturraum in seiner 
Unermeßlichkeit und Grenzenlosigkeit nicht irgendwie abgeschlossen werden könne, 
sondern nach allen Seiten gleichmäßig fortwoge... Das Raumbild ist Ausschnitt 
aus einer fließenden Welt von ununterbrochener Fortsetzbarkeit.“ 

Mir scheint, daß diese grundsätzliche Bestimmung des Unterschiedes und seiner 
geographischen Heimat zusammen mit den Hinweisen auf persönliche Beziehungen 
jener Maler zu den Niederlanden die Berechtigung geben, die Herkunft des neuen 
Landschaftstypus, wie er auch in Pollaiuolos Hieronymus-Zeichnung auftritt, aus den 


Niederlanden anzunehmen. 
* 


Damit ist der Boden für eine weitere Feststellung bereitet. Der Typus des bart- 
losen Hieronymus stammt aus den Niederlanden. Die Interpretation dieser morphologi- 
schen Besonderheit wird zeigen, daß es sich damit nicht um eine künstlerisch belanglose 
Äußerlichkeit handelt. Zunächst aber muß die Behauptung begründet werden. Es 
ließe sich leicht eine Reihe von Hieronymus-Darstellungen aus Florenz, die den bärtigen 
Typus bringen, zusammenstellen. Eine demgegenüber nur verschwindend kleine Reihe 
von bartlosen Typen habe ich in Italien vor Pollaiuolo feststellen können. Abgesehen 
von einigen unbedeutenden Fassungen, deren Abhängigkeit von Vorbildern größerer 
Meister ohne weiteres zu bestimmen ist, habe ich den bartlosen Typ vor Pollaiuolo, 
bzw. unabhängig von ihm gefunden, bei Pesellino, einem sogenannten „Desiderio da 
Settignano‘‘ und in einem Bilde, das van Marle unter Vorbehalt dem Piero della Fran- 
sesca und Luca Signorelli zuschreibt '+); außerhalb von Florenz nur bei Antonello da 
Messina. Als „Desiderio‘‘ und von Antonello kenne ich nur je eine Hieronymus- 
Darstellung; von den anderen allen gibt es auch Darstellungen des bärtigen Hieronymus, 
;o daß die Ausnahmestellung des bartlosen Typus in Italien dadurch noch bestätigt wird. 
'n der niederländischen Tradition von Rogier van der Weyden bis Bosch aber ist der 


13) Die ideale Landschaftsmalerei, 1923, pag. 4 und 9. 
14) The Development of the Italian Schools of Painting XI, 1929, pag. 88. 
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bartlose Hieronymus der herrschende Typus 5), und es ist eine Tatsache, daß bei jedem 
italienischen Künstler, der diese Fassung verwendet, auch schon andere Hinweise auf 
Beziehungen zu Niederländern vorliegen. Von Pesellino lassen sich Beziehungen zu 
Rogier van der Weyden vermuten; der sogenannte ‚Desiderio‘‘ geht auf Pesellino 
zurück; bei Piero della Francesca wären in diesem Falle Anregungen des Justus van 
Gent gut möglich '°). 

Wichtiger aber als alle diese bis zu einem Grade lückenhaft bleibenden Versuche, 
die Beziehungen zu den Niederlanden bei den verschiedenen Malern im einzelnen zu 
rekonstruieren, bleibt die grundsätzliche Gegenüberstellung der Tradition des bärtigen 
Hieronymus in Italien, der Tradition des bartlosen Hieronymus in den Nieder- 
landen. Die Besonderheit des bartlosen Typus, die bei jener Gruppe italie- 
nischer Maler zur Übernahme des niederländischen Typus geführt haben werden, 
liegen in der durch die Bartlosigkeit gegebenen Möglichkeit, zunächst die Zeich- 
nung des Kopfes in realistischem Sinne der Stimmung des Bildthemas anzu- 
passen. Daß jener Zeit daran lag, gerade bei dem Motiv des büßenden Hiero- 
nymus durch Abbildung der Mimik, also in dieser realistisch gebundenen Form, 
die Ausdruckskraft des Kopfes zu steigern, beweist der Hieronymus-Typ Castagnos 
in dem Fresko von 1455 in der Annunziata, dessen Bart in der Weise reduziert ist, 
daß nur, die Modellierung der Kopfplastik betonende, Wulste restgeblieben sind. Ca- 
stagno geht gerade mit dieser Kopfbildung in realistischem Sinne erheblich über Masaccio 
hinaus, und in der Kraft dieses Kopfmotives ist er in einer Weise der wesentlichste 
Vorläufer Leonardos !7). So sehr aber auch Castagnos Hieronymus-Kopf sich dem 


15) Der früheste mir bekannte bärtige Hieronymus in den Niederlanden bei Gerard David (Winkler, 
Die altniederländische Malerei, 1924, pag. 137). — Wie weit der bärtige Hieronymus des Colantonio im 
Museum zu Neapel auf das verlorene Hieronymusbild des van Eyck zurückgeht, ist bis jetzt nicht fest- 
gestellt. 

16) Von Pesellino, bei dem der Nachweis am schwersten zu erbringen ist, gibt es, außer einigen 
Fassungen des bärtigen Typus, drei Fassungen des unbärtigen: in der Madonnentafel der Sammlung 
Holford in London, in der von Borrenius rekonstruierten Trinitätstafel in der Londoner Nationalgalerie, 
zu der eine Zeichnung im Städel gehört (The Pesellino Altarpiece Burlington Magazine LIV, pag. 140; 
LV, pag. 145) und in dem mit Fra Filippo zusammen gearbeiteten Hieronymusbild der Altenburger 
Galerie. Pesellino ist anfangs, ehe er mit Fra Filippo zusammen arbeitete, stark mit Fra Angelico ver- 
bunden gewesen. Fra Angelico hat, wie von Jähnig nachgewiesen ist (Zeitschr. f. bild. Kst. LIII, pag. 171), 
um 1450 auf die Komposition des Bildes der Beweinung Christi von Rogier van der Weyden (Uffizien) 
Einfluß ausgeübt. Es läge an sich schon nahe, hier eine Wechselbeziehung zu vermuten, und man könnte 
nun dies als Hinweis verwerten auf die Richtung, aus der Pesellino seine Anregung genommen haben 
mag. Pesellinos Wege in der Landschaftsmalerei sind oben erörtert worden und dürfen nun wohl hier mit 
als Argument für seine Beziehung zu niederländischer Kunst herangezogen werden. Von dem Alten- 
burger Bild aus wird eine Bestimmung der Abhängigkeiten für das Hieronymusrelief möglich, das ge- 
wöhnlich dem Desiderio da Settignano zugeschrieben wird. Die Motive dieses eklektizistischen Reliefs 
sind von Donatello und — im Landschaftlichen — von Fra Filippo entlehnt. Bode hat das Relief als 
Spätwerk Desiderios angesehen (Denkmäler der Renaissanceskulptur Toskanas, 1892 —1905, Text 
pag. 95.), dessen Todesjahr 1464 ist. Pesellino starb 1457. So kann eine Abhängigkeit des Reliefs von 
Pesellino — Fra Filippo angenommen werden. — Für das von Marle den Piero della Francesca und 
Luca Signorelli zugeschriebene Bild, eine Madonna mit Heiligen, unter denen sich Hieronymus befindet, 
in der Brera zu Mailand, ist auch schon die Mitarbeit des Niederländers Justus van Gent angenommen 
worden (Marle XI, pag. 89.). Andererseits kann auch hier wieder auf unsere Bemerkungen bei der 
Besprechung von Pieros Landschaften verwiesen: werden. 

7) Darauf istschon von Knapp hingewiesen worden; Mitteil. d. kunsthist. Inst. Florenz, II, pag. 198. 
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Abb. 6. Castagno: Hieronymus. 


bartlosen Typ nähert, so ist doch gerade der plastisch so streng gefaßte Bart’ein Motiv, 
das für die folgende Generation nicht vorbildlich blieb. Es braucht nur Desiderio da 
Settignano genannt und speziell auf den ihm zugeschriebenen Hieronymus verwiesen 
zu werden 3), um anschaulich zu machen, daß ein Geschmeidigerwerden des Plastischen, 
eine mehr kontinuierlich wogende Bewegung des Reliefs erstrebt wurde. Dazu gab der 
bartlose Kopf besonders günstige Gelegenheit. Der Kopf des ‚„Zuccone‘‘ oder der des 
„Poggio Bracciolini‘‘ von Donatello bedient sich dieses Motives schon in großartigerer 
Weise als der etwas kleinlich geschmeidige Desiderio. Eine allgemeinere Tendenz der 
Zeit wird dieses plastische Motiv aber erst von den fünfziger Jahren an. 

Das Bemühen, das kontinuierlich bewegte Relief des bartlosen Kopfes aus- 
zuwerten, um den Stimmungsgehalt des Hieronymus-Themas in abgebildeter Mimik 
zum Ausdruck zu bringen, beruht sowohl in seiner formalen, wie in seiner realistischen 
Absicht auf einer Einstellung zum Menschen und zu den Zielen der Kunst, die eine 
Auflockerung darstellt. Das geschmeidige Verbinden des vorher durch kräftigere 


8) Abb. auch bei Schubring, Donatello (Klass. d. Kunst XI), 1907, Abb. 186, als Donatello-Schule. 
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Abb. 7. Cosimo Tura: S. Giacomo della Marca. 


Grenzen von einander Geschiedenen ist auf die Gesamtheit gerichtet, bleibt nicht beim 
einzelnen, sondern gleitet von einem zum anderen; die realistische Absicht aber geht 
gerade auf das einzelne, auf die genaue Charakteristik eines bestimmten Stimmungs- 
wertes, der, ungleich empfindlicher als die Gesten eines im Typischen gefestigten Stiles, 
durch Selbstanalyse und durch ein kritisches Sezieren des bei anderen Beobachteten 
vom Künstler gefunden wird, vom Beschauer verstanden werden kann. Die subtile 
Empfindung erträgt die plumpe Umgrenzung nicht; das ist es, was diese beiden Ab- 
sichten, die realistische und die formale zum harmonischen Zweiklang macht. Es ist 
kein äußerlicher Vergleich, wenn an dieser Stelle an die Parallelerscheinung der neuen 
Landschaft erinnert wird, die mit der gedehnten Kontinuität des Raumes und mit 


der porträthaften Genauigkeit im einzelnen aus der gleichen Einstellung heraus 
möglich wurde. 
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Abb. 8. Cosimo Tura: Hieronymus. 


Der Kopf des Hieronymus von Pollaiuolo hat jene Ausdrucksmöglichkeit in dem 
eben bestimmten Sinne nur zeichnerisch-linear ausgewertet nicht recht plastisch als 
räumliche Bewegung der Flächen, die durch das darübergleitende Licht in besonderer 
Zartheit modelliert werden könnten. Der Kopf des Hieronymus von Leonardo unter- 
scheidet sich gerade in dieser Hinsicht weit von dem, was Pollaiuolo geben konnte 
und wollte. Am stärksten hat unter den Zeitgenossen Cosimo Tura diese Art der 
Modellierung auszuwerten verstanden. Der Kopf des sogenannten S. Giacomo della 
Marca steht Leonardos Hieronymus darin ungleich näher als irgend ein Werk Pollaiuolos. 
Die Konzentration der Schatten unter den Augenbrauen, der Nase, den Mundwinkeln, 
den Backenknochen und am Kinnladen, die kontinuierliche Aufhellung der Schatten 
über den Wölbungen der Fläche ist stilistisch bei Tura und Leonardo sehr ähnlich, 
und es dürfte sich kaum ein anderer Künstler nennen lassen, der hierin einem der beiden 
näher stände als jene zu einander. Die lineare Zwischen-Zeichnung, die Leonardo 
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zur Charakteristik der alten, durch Askese entbluteten Haut des Heiligen verwendet 
und die nicht zuletzt durch dieses Mittel gewonnene, bestimmtere und intensivere Art 
des Ausdruckes unterscheidet natürlich die beiden Werke nicht wenig. Der sogenannte 
S. Giacomo della Marca ist wahrscheinlich 1484, vermutlich also später als Leonardos 
Hieronymus gemalt!9). Dadurch verbietet sich von selbst, das Werk als ein 
Vorbild Leonardos anzusehen. Das Bild gehört aber zu den wenigen fast gesicherten 
Werken-Turas — ganz sicher sind nur die Orgelflügel von 1469, jetzt im Museum zu 
Ferrara — und darf deshalb wegen der besonderen Eignung des Motives zum stilistischen 
Vergleich herangezogen werden. 


Ein anderes Werk, das dem Tura zugeschrieben wird, und wohl zwischen 1470 
und 1480, also zwischen den datierten Werken Turas und vor Leonardos Hieronymus 
entstanden ist, der büßende Hieronymus in der Londoner Nationalgalerie 2°) 
hat zweifach Bedeutung als Vorläufer zu Leonardos Hieronymus. Der Hieronymus 
Pollaiuolos kniet auf beiden Knien in jener mürben Zerbrechlichkeit, die dem Thema 
so besonders angemessen ist. Cosimo Turas Hieronymus ruht nur auf dem rechten 
Knie und der Spitze des rechten Fußes, hat den linken Fuß pathetisch aufgesetzt, 
so daß der Unterschenkel steht, der in die Tiefe führende Oberschenkel in Verkürzung 
gesehen wird und darüber der Rumpf sich aufreckt und den nicht ganz reingestimmten 
Dreiklang aus der Doppelgebärde der Arme und dem fest nach oben gerichteten Kopf 
als Bekrönung trägt. Der Rumpf trennt das Gebärdenmotiv der Arme und das Knie- 
motiv. Das Kniemotiv kehrt im Gegensinne fast wörtlich bei Leonardo wieder, so 
ähnlich, daß ich eine direkte Abhängigkeit Leonardos für wahrscheinlich halten möchte. 
Die Abwandlungen werden im Zusammenhang der Besprechung von Leonardos Bild 
hervorzuheben sein. 

Das künstlerische Problem dieses Knie-Motives besteht darin, daß die Bewegung 
der Figur aus dem Reliefstil Pollaiuolos in den dreidimensionalen Raum übertragen 
werden, daß der Kontrast zwischen dem von der Antike und dem aus den Niederlanden 
übernommenen gelöst werden soll, nicht mehr, wie etwa bei den Herkulesbildern 
Pollaiuolos als Kontrastmotiv erhalten bleiben soll. Die Übertragung der Bewegung 
in den dreidimensionalen Raum ist ein Bemühen, das irgendwie etwas mit ‚Auftreten‘ 
zu tun hat, mit dieser bestimmten Art weder antikischen noch niederländischen Selbst- 
bewußtseins, dem Keimträger der modernen Repräsentation. Es ist ein bestimmtes, 
unter allen Umständen die Form Wahren in bewußter Ignorierung etwa formzersetzen- 
der Umstände. 


Die andere Beziehung zwischen Turas und Leonardos Darstellung sehe ich in 
der Landschaft. Das Motiv der dunklen Masse, die rechts einen Durchblick in die Tiefe 


19) Venturi, Cosma Tura, genannt Cosme, Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. IX, pag. 29ff.; Harck, 
Verzeichnis der Werke des Cosma Tura, ebda. Nr. 38. 
20) Katalog von 1898, Nr. 773. 
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Abb. 9. Filippino Lippi: Fürbitte Christi. 


offen läßt und die links neben der Figur abfällt und wieder einen Fernblick gewährt, 
ist in beiden Bildern benutzt. Es wäre gut denkbar, zumal wenn man annimmt, Leo- 
nardo habe das Kniemotiv von Tura übernommen, daß ihm auch dies mantegneske 
Landschaftsmotiv von dem Ferraresen zugetragen sei. Er gestaltet es um, indem er 
die organomorphe Gezogenheit des Baumes bei Tura ersetzt durch die kristallinisch 
strenge, wagerechte Schichtung des Felsgesteins, wie sie gleichzeitig oder wenig später 
von Filippino in dem Bernhardinbild der Badia in Florenz verwertet wurde, und indem 
er so eine geradlinige Folie für den Heiligen schafft, für dessen Bewegungen damit 
innerhalb des Bildes ein Orientierungssystem geschaffen wird, das die Abweichungen 
von der Senkrechten und Wagerechten stärker fühlbar macht. Noch ein anderes man- 
tegneskes Landschaftsmotiv könnte Leonardo von Tura übernommen haben: jene 
in rieselndes Licht geschleierten Felsspitzen im Hintergrunde links bei Tura stehen 
morphologisch und in ihrer atmosphärischen Erscheinung den in Leonardos Bild 
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Abb. 10. Leonardo: Ausschnitt aus der Anbetung der Könige. 


freilich nur skizzierten Formationen im Hintergrunde links sehr nahe, zeugen jeden- 
falls von einer sehr verwandten Stellung des künstlerischen Problems. 


Leonardos Hieronymus. 


Die wesentlichen Vorstufen zu dem Hieronymus-Bild Leonardos sind nunmehr 
bestimmt. Äußerlich hat er zu den Gebärden der Arme und des Kopfes und ihrer 
linearen Gestaltung und zu dem Motiv des gelagerten Löwen Anregungen Pollaiuolos 
benutzen können, zu der Verarbeitung der Plastik, des Lichtes und der Landschaft 
Anregungen Cosimo Turas, von dem er auch das Kniemotiv übernehmen konnte. 
Mit diesen motivischen Übernahmen ergreift er durch Pollaiuolo die heterogenen 
Prinzipien spätantiken Körpergefühls und der aus diesem Körpergefühl erzeugten 
Körperbewegungen einerseitsund anderseits der bestimmten niederländischen Geistigkeit, 
dieihm zu der grüblerischen, empfindsamen und hartnäckigen Analyse des menschlichen 
Wesens die Wege weist. Durch Cosima Tura nimmt er die Verbindung auf zu den 
kräftigsten Lösungsversuchen seiner Zeitgenossen. Dies alles aber ist natürlich nur 
der Nährboden für sein Bild und berührt dessen Wesen nur insofern, als es die einmaligen 
Umstände dieser besonderen historischen Situation ausmacht, die jeden Versuch einer 
Nachahmung zu anderer Zeit von vornherein unfruchtbar erscheinen läßt. Denn diese 
antikisch-körperhaften, niederländisch-grüblerischen, italienisch-selbstbewußten Ten- 
denzen waren nicht irgendwelche Begleittendenzen, sondern sie waren die drei Haupt- 
ströme des geistigen Lebens in Florenz, die nebeneinander herliefen und deren Ver- 
einigung für Leonardo hier zum Problem wurde. 


Der Heilige kniet etwa inmitten der Bildfläche und des Vordergrund-Terrains 


vor dem Kruzifix, das beachtenswert nebensächlich und klein rechts am Bildrand 
angebracht ist. Er stützt sich auf das linke Knie, die Spitze des linken Fußes und auf 
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Abb. 11. Filippino Lippi: Ausschnitt aus der Anbetung der Könige. 


den festaufgestellten rechten Fuß, über dem der Unterschenkel senkrecht ansteigt 
zum Knie, von dem wieder der Oberschenkel jäh zurückfällt zu dem Leib, der mager 
und krummrückig sich nach vorn emporwölbt und den sich zur Seite neigenden, mühsam 
im Aufrichten die Sehnen des Halses straffenden Kopf kaum trägt, von dem der linke 
Arm abfällt, unter dem die linke Hand müde sich hebt, das Gewand von der Brust 
zu streichen. Von der breiten rechten Schulter schwingt in weiter Gebärde der rechte 
Arm nach rückwärts aus, um mit dem Stein in der Hand in großer, den Raum durch- 
greifender Rotation schleppenden Schwunges gegen die Brust zu schlagen. Der auf- 
rechte Unterschenkel wird zur Achse der Rotation, die Lage des Löwen bezeichnet 
im Grundriß ihren Weg, die Steingruppe links, der zurückgewendete Kopf des Löwen 
rechts sind Anfang und Ende. 

Hinter dem Oberkörper des Heiligen ragt der geschichtete Felsen auf bis an den 
oberen Bildrand; links öffnet sich die schmelzend weiche verdämmernde Felslandschaft, 
rechts der klar in der Entfernung abschätzbare Grund mit dem Gebäude-der Kirche. 
Alles aber konzentriert sich auf den Kopf des Heiligen, der schon allein durch seinen 
Ort in der Bildfläche wie überfallend wirkt, dessen Kinn mit dem geöffneten und 
heruntergezogenen Mund so gestrafft ist in willentlicher Ergebenheit, die auch nicht 
eine Spur schönheitlicher Entspannung in der Zeichnung des Mundes gelassen hat, 
und dessen Augen in ihrer Verschiedenheit — sein linkes verfallen und fast ohne Blick, 
sein rechtes aufwärts gewandt in Gebet, Trauer und Hoffnung — das Zarteste aus- 
sprechen. Und vorn liegt der Löwe, mit Körper und Schweif in großen Kurven sich 
windend, und brüllend vor Mitleid mit seinem Herrn. 

Das Herauslangen des Armes aus der Silhouette und das kühne Profil des Löwen- 
kopfes erinnern am stärksten an den harten Zeichenstil Pollaiuolos; die Krümmung 
des Leibes und das Aufsetzen des rechten Beines gehen weit über Tura hinaus, dadurch 
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daß die bloß pathetische Körperbewegung im Raum gedämpft ist durch die seelische 
Verhaltenheit, die diesen mächtigen Leib niedergeworfen, die Energie dieses steinernen 
Etruskerkopfes bezwungen hat, neben dem im Landschaftlichen Symbole des traditio- 
nellen Kultes und des unberührten, zartesten nur Natur-Seins angedeutet sind. 

Eine wesentliche Besonderheit dieses Bildes wird durch den Vergleich mit Castag- 
nos Hieronymus erst recht klar: das Zurücktreten des Christusmotives, das bei Castag- 
no, in der Erscheinung der Trinität, dem Hieronymus und den beiden Frauen als 
starker Gegenspieler entgegenwirkte, mit ihnen zusammen ein objektives, logisches 
Geschehen konstituierte. Leonardo will eine reiner empfindungsmäßige Verbindung 
zwischen Objekt und Subjekt, zwischen Bild und Beschauer. Er verläßt die traditionelle 
Darstellung (auch im Vergleich mit Pollaiuolo), um der eigenen Empfindung bzw. 
seinem vollen Verstehen fremden Empfindens in dieser isolierten Heiligengestalt 
Ausdruck zu geben, um die Fülle des Empfundenen und nichts weiter — man könnte 
sagen ‚seine Innerlichkeit‘‘ — zur Anschauung, d. h. zum Beschauer in Beziehung 
zu bringen. Insofern wird das Hieronymus-Thema bei Leonardo ganz zum innerlichen 
Vorgang. Das ist geradezu nordisch und berührt sich mit jener Tradition, als deren 
bekannteste literarische Äußerung im ı5. Jahrhundert man das Buch ‚‚De Imitatione 
Christi“ nennen kann 2), für dessen Verfasser gewöhnlich Thomas a Kempis 
gehalten wird. Durchaus nicht nordisch ist, wie diese Innerlichkeit Thema einer groß- 
artigen Schaustellung wird, dadurch daß der Maler die wissenschaftlich-objektive 
Kühle aufbringt, nicht nur die besonderen Erscheinungsformen, sondern auch die 
Wirkungsmöglichkeiten des Seelischen zu erwägen — und sie dann in unbeirrter 
Fülle und Sicherheit vorzutragen. Diese doppelte Orientierung, der unermeßliche 
Umfang nüchtern wissenschaftlicher Prüfung, der jede Erscheinung unterworfen wird, 
und die unbeirrbare Unbefangenheit und Frische der Gestaltung, die sich über eine 
mächtige Formtradition erhebt, diese ‚Universalität‘ in der Eingrenzung, mit der 
Benedetto Croce sie formuliert hat 2), ist auch diesem Bilde Leonardos wesentlich. 


* 


Das Entstehungsdatum des Hieronymus-Bildes ist in der bisherigen Betrachtung 
um 1480 angenommen worden, zeitlich sehr nahe zu der Anbetung der Könige. In 
der Begründung möchte ich mich im wesentlichen den Argumentationen von Richter, 
Seydlitz und Thiis anschließen und nur als wichtige Verankerung nach rückwärts 
noch die Pollaiuolo-Zeichnung hervorheben, deren Entstehung um 1466 nicht nur 
einen terminus post gibt, sondern zugleich Leonardos Hieronymus in der Abhängig- 
keit von einem Florentiner Werk zeigt, die zehn Jahre nach Leonardos Fortgang von 
Florenz schwerlich noch bestanden haben wird, eine Schwierigkeit, die man Suidas 

21) Hier etwa die Stelle: ,„Multum enim impedit tractatus saecularium gestorum, etiam si simpliei 
intentione proferantur. Cito enim inquinamur vanitate et captivamur‘‘. Lib.I, Cap. 1o. 

22) „A ogni modo, quella versatilitä fu bilateralitä di attitudini, attitudine di pittore e attitudine 
di scienziato naturalista; e l’aggettivo ’universale’ — ecco la conlusione cui volevamo giungere — esprime 
enfaticamente e iperbolicamente la meraviglia destata da quella duplice attitudine, che & certamente 


degna di meraviglia.‘‘ Aus Leonardo da Vinci, Conference Fiorentine, B. Croce, Leonardo filosofo. 1910, 
pag. 239. 
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Abb. 12. Bartolomeo della Gatta: Hieronymus. 


Datierung des Bildes ‚um 1490“ entgegenhalten muß. Der Titel-Holzschnitt der ‚Anti- 
quarie prospettiche Romane“ 23), den Suida als terminus ante quem für Leo- 
nardos Bild angibt, kann nicht zwingend mit Leonardos Gemälde in Verbindung 
gebracht werden, weil die Durchzeichnung der Muskulatur des Leibes weit über das 
hinausgeht, was Leonardo in dem Gemälde anstrebte; allenfalls könnte man ihn zu 
der Hieronymus-Zeichnung in Windsor aus der Nähe Leonardos #4) in eine 
Beziehung bringen, die in dem gestelzten Knien, der geschraubten Aufwärtsbewegung 
und der Modellierung des Aktes ihm näher steht. Jene Hieronymus-Zeichnung in 
‚Windsor, deren Entstehung vor I490 kaum denkbar wäre 25), unterscheidet 
sich in dem Formaufbau wesentlich von dem Hieronymus-Gemälde und bestätigt 


23) Abgebildet bei G. Govi, Intorno a un opuscolo rarissimo della fine del secolo XV intitolato 


A. P. R., Rom, 1876. 
24) Müller-Walde, Abb. 46; eine zweite gleichfalls wohl nicht eigenhändige Fassung, nur ohne den 


Kreuzstab, befindet sich in der Brera zu Mailand. 
25) Herr Dr. Bodmer bestätigte mit Nachdruck meine Vermutung. 
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dessen erheblich frühere Datierung: auch der linke Arm hat sich aus der Silhouette 
gelöst und der Unterschenkel des linken Beines fundiert den Gesamtaufbau der Figur 
breit und sicher, der sich in ausgeprägter Symmetrie als Kreuzform entfaltet und als 
statisch gefestigte Form unter anderen Gesetzen des Aufbaues steht als die labile, nur 
in der Bewegung verständliche Haltung der Figur des Gemäldes. 


Auswirkungen. 


Jener von Suida herangezogene Titelsholzschnitt würde nur sehr abstrakt Auskunft 
geben über künstlerische Auswirkungen Leonardos. Wichtiger erscheint mir deshalb, 
ikonographisch und motivgeschichtlich in der Florentiner Malerei nach Auswirkungen 
zu suchen. Es kommen zunächst einige Hieronymus-Darstellungen zum Vergleich 
in Frage, die sich aber bei näherer Prüfung als gut ohne den Einfluß des Hieronymus- 
Bildes von Leonardo denkbar erweisen #). Eine andere Erwägung führt 
weiter. Es ist der Einfluß bekannt, den Leonardos Anbetung der Könige auf die An- 
betung Filippinos, die nach der Inschrift 1496 vollendet wurde, ausgeübt hat. Damit 
ist die Tatsache gegeben, daß Filippino ein von Leonardo unvollendet in Florenz 
zurückgelassenes Bild in jener Zeit, um 1495, gesehen hat. Wenn nun das Hieronymus- 
Bild gleichfalls unvollendet in Florenz zurückgeblieben war, besteht einige Wahr- 
scheinlichkeit, daß Filippino auch dieses Bild bei der Gelegenheit näher kennen gelernt 
hat. Diese Vermutung scheint mir das um 1495 durch die Brüderschaft von S. Francesco 
del Palco zu Prato bei ihm in Auftrag gegebene Bild zu bestätigen, das sich heute in 
der Älteren Pinakothek zu München befindet °). Das Thema wird gewöhnlich 
„Christus erscheint der Magdalena‘ genannt, würde aber wohl richtiger als ‚‚Fürbitte 
Christi‘ bezeichnet, da es sich nicht um einen Vorgang zwischen Christus und Maria 
handelt, sondern um eine Hinwendung Christi zu Gottvater, dem er die Adoranten 
empfiehlt, und bei Maria um ein Sich-Herauswenden aus dem Bilde zu den Adoranten, 
die sie mit stiller Gebärde auf die Fürbitte Christi hinweist. In der Gestalt Christi sehe 
ich erhebliche Beziehungen zu dem Hieronymus Leonardos: die Doppelbewegung der 
Arme, die Haltung des Kopfes, das Motiv des Kniens. Gewiß, Christus ist nicht so 
geduckt, wie der Hieronymus, auch das Knien ist gestelzter; aber vor allem das seit- 


»6) Ein Gemälde in S. Casciano im Val di Pesa, das einem unbekannten Florentiner Eklektizisten 
zugeschrieben ist (Marangoni in L’Arte XXX, pag. 256); der Hieronymus in dem Bilde der Krönung 
Mariae von Piero Pollaiuolo zu $S. Gimignano (1483); die Hieronymusdarstellungen Peruginos auf der 
Kreuzigungstafel in den Uffizien (Nr. 3254. Die Durcharbeitung speziell des Hieronymuskopfes wohl 
von Signorelli; vgl. Peruginos Studie im Louvre in Fischels Arbeit „Die Zeichnungen der Umbrer‘, 
Jahrb. d. pruß. Kunstsamml. 1917, Beiheft pag. 22) und auf dem Kreuzigungstriptychon der Ermitage 
(Nr. 1666) und Filippinos Hieronymusbild in der Akademie zu Florenz. Bei diesen Bildern könnte man 
geneigt sein, an irgendwelche Beziehungen zu Leonardos Bild zu denken. Aber der Hieronymus in 
S. Casciano steht in direkter Abhängigkeit zu der Zeichnung Antonio Pollaiuolos von 1466; die Dar- 
stellungen Peruginos sind eine Fortentwicklung dieses selben, stehenden Typus; der Hieronymus Piero 
Pollaiuolos von 1483 geht in der Kopfbildung und in der Art wie das Gewand trägerförmig über beide 
Schultern gezogen ist, direkt auf Castagnos Hieronymus von 1455 zurück. Filippinos Hieronymus 
schließlich geht in der Gebärde des Kopfes sehr eng mit Piero Pollaiuolos Fassung zusammen, gehört 
nur zeitlich in den Anfang der neunziger Jahre, in nahen Zusammenhang mit dem Anfang von Filippinos 
Arbeiten in der Strozzikapelle von S. Maria Novella, den Gewölbefresken. 

?7) Katalog von ıgı1, Nr. 1008. 
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Abb. 13. Signorelli: Hieronymus. 


liche Absinken des Kopfes neben der breiten Schulter möchte ich als Argument einer 
direkten Beziehung ansehen. Um eine Analogie für die Verarbeitung von Entlehnungen 
bei Filippino zu haben, ist es wichtig, ehe auf die Differenzen zwischen den beiden 
Figuren hier näher eingegangen wird, die Abwandlungen grundsätzlich zu prüfen, 
die Filippino an den aus Leonardos Anbetung übernommenen Motiven vorgenommenn 
hat. Eine der überzeugendsten Entlehnungen ist jene jugendliche Gestalt in der Gruppe 
rechts neben der Madonna, die mit erhobener Hand auf eine höherstehende Figur ein- 
redet. Bei Leonardo ist es jener schöne Jünglingskopf mit den schmalen Wangen, der 
edlen Nase und dem feinen Mund, der die rechte Hand hebt, als hielte er zwischen 
Zeigefinger und Daumen einen kostbaren Stein, um die am Baum lehnende Gestalt 
aufmerksam zu machen und sie mit seiner fast geschlossenen linken Hand, aus der sich 
nur leicht der gekrümmte Zeigefinger löst, auf die Madonna zu weisen. Der Jünglings- 
kopf in Filippinos Darstellung ist zwar in der Gesamterscheinung bäurischer, aber 
in den Konturen ungleich viel weichlicher bewegt. Mit seiner linken Hand reißt er 
den Mann mit der schwarzen Kappe am Ärmel, die Rechte hat er in einer halb staunen- 


16* 
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den, halb dozierenden Gebärde erhoben, wie sie jenen etwas weichlich robusten Volks- 
typen eignet. Das Wesentliche in der Abwandlung ist also die Vergröberung der Emp- 
findung ins Weichlich-Pagane. Bei der Verwandlung des Hieronymus-Motives in 
die empfehlende Gebärde Christi hat sich der gleiche Prozeß vollzogen, durch die 
thematische Veränderung tritt er nur noch deutlicher hervor. Filippino mußte auf die 
schlagende Motivierung der Armbewegungen verzichten, wodurch ihnen die Spannung 
genommen wird, und er mußte den Asketentyp des Hieronymus in die schönheitliche 
Idealgestalt Christi verwandeln. Damit fallen die wichtigsten Stützen jener markigen 
Heiligengestalt, und es bleibt nur das Übermaß von Empfindung, das sich nun mit 
der ganzen Hemmungslosigkeit einer ihrer Deiche beraubten Sentimentalität ergießt. 
Die Mariengestalt, bei der Filippino nicht durch eine komplizierte Entlehnung unsicher 
gemacht worden war, ist von dem losflutenden Überschwang unberührt geblieben. 

Die Analyse dieses Beispieles einer Auswirkung des Hieronymus-Bildes belichtet 
ein grundsätzliches Symptom, das besonders hervorgehoben werden muß: die Gefahr, 
die eine von größter Qualität ausgehende Wirkung auf eine geringere Qualität not- 
wendig mit sich bringt. Diese Gefahr besteht vor allem darin, daß der Schwächere 
nicht in vollem Umfange die Leistung des Großen verstehen kann und deshalb volens 
nolens das, was ihm besonderen Eindruck macht, aus dem Zusammenhange löst und 
in anderen Zusammenhang versetzt. Auf Filippino hat die Stärke der großempfundenen 
Geste am mächtigsten gewirkt, und sie traf in ihm auf einen feinsinnigen Kleinbürger 
(wie man in diesem Vergleich wohl sagen darf), der dieser erschütternden Wallung 
des Gefühles nicht fähig war, dem durchaus die Fähigkeit fehlte, über die formalen 
Gebärden hinaus die geistigen Elemente in Leonardos Werk detailliert zu bestimmen. 
Er sah nicht, welchen Sprung er wagte, als er die Gesamtform übernahm, ohne deren 
einzelne Vorstufen erstiegen zu haben. Von den zeitgenössischen Malern in Florenz 
die in den achtziger und neunziger Jahren Entlehnungen aus dem Hieronymus ver- 
sucht haben könnten, wäre wohl keiner mit geringerem Schaden an dieser Gefahr vor- 
übergekommen. Sie hätten sicher alle artistisch mit der so groß empfundenen Gebärde 
gerungen, hätten sich nicht um die Intensität eines angemessenen und formvollendeten 
Ausdruckes für einen menschlich-seelischen Gehalt bemüht. Dazu fehlte ihnen die 
künstlerische Universalität. 


* 


Filippino hat über seine persönliche Abhängigkeit hinaus als Vermittler dem 
Hieronymusbild Leonardos zu Einfluß verholfen. Offenbar durch ihn hat Bartolomeo 
della Gatta Leonardos Werk kennengelernt. Das Fresko mit dem büßenden Hierony- 
mus, das Bartolomeo della Gatta für die Gozzari-Kapelle des Domes in Arezzo gemalt 
hat und das 1797 unter Verlust des halbrunden oberen Teiles in die Sakristei übertragen 
worden ist, ist in dem Zusammenhang der Werke Bartolomeos nur zu verstehen durch 
die Annahme eines starken Einflusses von Filippino und Leonardo. 

Die Landschaft ist eine Variation zu der Landschaft des Bernhardinbildes der 
Badia zu Florenz; auch die Anordnung der kleinen Figurengruppen in dem erhöhten 
Hintergrund ist von Filippino inspiriert. Abweichend von der Auffassung des jungen 
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Abb. 14. Pontormo: Hieronymus. 


Filippino und in noch stärkerem Grade abweichend von den früheren Arbeiten Bar- 
tolomeos ist die jeder Stützung beraubte Bewegung der Felsmassen, durch deren 
schräges Ansteigen links und wuchtiges Absinken nach rechts die gesamte Komposition 
in einen Strudel gerissen wird. Noch 1487, in dem Bild der Stigmatisation des Franzis- 
kus (in Castiglion Fiorentino), stützt er die Komposition durch drei betont senkrecht 
eingesetzte Bäume, die einer zu heftigen Bewegung fest entgegenstehen. Die labile 
Komposition des Hieronymusbildes entfernt sich am weitesten von den Frühwerken 
‚Bartolomeos, die unter dem statisch-monumentalen Einfluß Piero della Francescas 
‚geschaffen waren. Das Fresko kann erst in den neunziger Jahren gemalt sein?®). 

Die Hieronymusfigur nun geht in der Kopfhaltung und der Bewegung des rechten 
Armes auf Leonardos Vorbild zurück. Giulia Sinibaldi hat jene Hieronymuszeichnung 
Pollaiuolos als eine eigenhändige Vorstudie des Bartolomeo della Gatta ange- 


28) Ubaldo Pasqui (Di Bartolomeo della Gatta, Arezzo 1926, pag. 25.) datiert das Bild „Um 1487‘; 
von Angiolo und Ubaldo Pasqui (La Cattedrale Aretina Arezzo 1880, pag. 109) wurde es auf 1492 datiert. 
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sehen29), Dem ist einerseits die stilistische Zugehörigkeit jener Zeichnung zu den 
Stickereien Pollaiuolos entgegenzuhalten: die Autorschaft Pollaiuolos ist unzweifelhaft. 
Andrerseits muß betont werden, daß die kaum verkürzte, reliefmäßige Haltung des 
Kopfes ein wesentliches stilistisches Merkmal der Zeichnung ist, während der Hierony- 
muskopf des Freskos in der plastischen Modellierung und in der gedrehten, mit starken 
Verkürzungen wirkenden Haltung der Darstellung Leonardos erheblich näher steht 
als der Pollaiuolos. Es scheint, als habe Bartolomeo della Gatta das Bild Leonardos 
gesehen und sich die durchgeführtesten Teile, Kopf und Brust, und dazu den rechten 
Arm mit dem Stein notiert (denn auch gerade dieser Arm trennt von Pollaiuolo und 
verbindet mit Leonardo) und als habe er den Unterkörper nach eigenem Gutdünken 
hinzugefügt. 

Dies Hieronymusfresko hat gleichfalls den Hieronymus Leonardos zum ‚Motiv‘ 
erniedrigt, zu einem Motiv, das der allgemeinen Bewegung untergeordnet ist und das 
im Verlaufe einer Erzählung gute Figur macht. Auf Details einzugehen ist bei dem 
stark übermalten Zustand des Freskos nicht möglich. Das Halten des Kreuzstabes 
mit der linken Hand und die um der schönheitlichen Haltung des linken Armes willen 


so hoch hinauf geschobene Anbringung des Kruzifixus, die wieder den übersteigerten Ei} 


Augenaufschlag bedingt, diese Abwandlungen alle sind Zugeständnisse an den Effekt, 
bedeuten Veräußerlichung. 


Eine allerdings nicht ganz eindeutige Auswirkung des Hieronymusbildes ist nach 
Leonardos zweitem Florentiner Aufenthalt bei Signorelli zu finden, in der Tafel der 
Beweinung Christi der Kirche $. Niccolo zu Cortona 3°). Die trauernden Engel 
und Heiligen gruppieren sich in einem rechten Winkel, dessen Schenkel nahe 
am oberen und am linken Bildrand entlanglaufen. In die Spitze des Winkels hinein ist 
der Leichnam Christi auf einen Steinsockel gesetzt und in dem freibleibenden Bildraum 
kniet der büßende Hieronymus (im Gegensinne zu Leonardos Figur). Durch diese 
Komposition ist ein Spielraum speziell für den Hieronymus geschaffen, dem so eine 
bevorzugte Stellung im Bilde zugewiesen wird. Sein Knien ist dem der Leonardoschen 
Figur verwandt, auch die ausholende Bewegung des linken Armes und im einzelnen 
„das starke Schlüsselbein, die herbe Bildung von Hals und Nacken‘, die Robert Vischer 
bei Signorelli als besonders bezeichnend empfand 53). Aber das Doppelmotiv 
der Arme ist von Signorelli nicht recht verstanden worden. Der Heilige hebt sie wie 
lahme Flügel, die gleich wieder zusammenfallen werden. Die aufrecht haltende Rota- 
tion fehlt. Am meisten Verwandtschaft liegt wohl in dem Ernst der Gesamtauffassung, 
die nur bei Signorelli in der harten Hagerkeit Ausdruck findet und durch das Gegenüber 
des Leichnams Christi nicht so sehr an sich wie als Gegenspiel wirkt und dadurch sti- 


29) L’Arte, 1925, pag. 69f. 

30) Abb. bei Dussler, Luca Signorelli (Klass. d. Kst. XXXIV), 1926, pag. 134; dort die Datierung 
„Um 1507—1510““, Vgl. auch: Magdalena unter dem Kreuz, Dussler Abb. 125; doch ist dort die Be- 
ziehung zu Gatta stärker. 

31) Luca Signorelli, 1879, pag. 258. 
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‚listisch, nur mit veränderten Gebärden, die Auffassung Castagnos wiederholt. Deshalb 
bleibt hier der Einfluß Leonardos, sofern man ihn anerkennen will, von untergeordneter 
Bedeutung. 

* 


Wenn etwa dreißig Jahre nach Filippinos Bild noch einmal in der Florentiner 
Kunst ein Nachklang des Hieronymus-Bildes von Leonardo auftaucht, in einer 
Hieronymuszeichnung des Pontormo in den Uffizien #), so ist die (vielleicht) 
bestehende Abhängigkeit vollständig anders geartet als bei Filippino. Die wesentlich 
von Michelangelo ausgehenden Einflüsse haben die Florentiner Kunst aus der Klein- 
bürgerlichkeit zur Urbanität erhoben. Die Sensibilität, die bei Leonardo eine Zone 
seiner geistigen Existenz war, in der seine mannigfaltigen Äußerungen ihre letzte 
Vollkommenheit erhielten, ist bei Pontormo zu dem, ich möchte fast sagen ausschließ- 
lichen Lebensnerv geworden. Sie ist an die Stelle der leichten Starre und Festigkeit 
getreten, die den Malern der letzten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts noch eignete. 
Das war ästhetisch, aber auch nur ästhetisch ein großer Gewinn. Pontormo braucht 
nicht wörtlich zu entlehnen, weder von Leonardo, noch von Michelangelo, in dessen 
Guirlanden haltenden Jünglingen an der Sixtinischen Decke wohl auch irgendwie 
Vorbilder zu dieser Hieronymuszeichnung zu sehen sind. Die Bewegung des Leibes 
in leichter Rötelzeichnung athmosphärisch empfindbar zu machen, das bereitet ihm 
keine Schwierigkeiten, und er gibt dem Kopf des Heiligen jenen furchtsam entsetzten 
Ausdruck, der häufig in seinen Zeichnungen wiederkehrt. Aber es ist einfach nicht 
mehr das Hieronymus-Thema, das ihm zur Aufgabe wird; sondern ein bestimmtes, 
ästhetisch höchst wirksames, in der Zeichnung formuliertes System von Empfindungen 
ermöglicht die nachträgliche Interpretation ‚Hieronymus‘. Vielleicht, daß Leonardos 
Hieronymus zu dieser Interpretation anregte. Andere Bedeutung hat er für Pontormos 
Zeichnung nicht gehabt. Die bestimmte Geistigkeit Michelangelos ist für Pontormo 
viel wichtiger gewesen. 

Die geistige Haltung Leonardos gegen die Michelangelos abzusetzen, wozu durch 
ihren beiderseitigen Einfluß auf Pontormos Zeichnung der Anlaß gegeben ist, bietet 
sich eine wichtige Handhabe in dem Vergleich der Maßverhältnisse bei beiden Künstlern. 
Damit greife ich wieder auf Leonardos Hieronymusbild zurück. Die Tafel Leonardos 
hat eine Größe von 103 : 75 cm, die Hieronymusfigur bleibt also erheblich unter Lebens- 
größe. Was das für die Wirkung bedeutet, kann man sich gut durch Vergleich mit 
Arbeiten des dreißigjährigen Michelangelo klarmachen, etwa den Figuren zum Julius- 
grab, in denen die Lebensgröße um so viel überschritten wird, wie Leonardos Werk 
hinter ihr zurückbleibt. Nicht zuletzt die relativ scharfe Beobachtung des Aktes gibt 
Anlaß, bei beiden Künstlern einen Vergleich mit dem lebendigen Menschen vorzunehmen, 
und auch die Maßstäbe zu vergleichen. Dabei ergibt sich gegenüber Michelangelos 
Werken für das Empfinden jenes unbestimmte Gefühl eines Druckes, der schon daraus 
resultiert, daß der Maßstab des Werkes immer ein wenig über das menschliche Normal- 


32) Kat. Nr. 441; Berenson Nr. 1968, hier der Hinweis auf die Möglichkeit einer Beziehung zu 
Leonardos Bild; „I disegni della R. Galleria etc.‘, I, ı, 1912, Nr. 17. 
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maß hinausgeht, von dem Betrachter des Werkes immer nur „beinahe“ erreicht wird. 
Die Annäherung der Empfindung des Betrachters an das Werk vollzieht sich fast ganz 
aber nicht vollständig; darum bleibt der bedrückte Rest des Empfindens, der typisch ist 
als Wirkung michelangelesker Kunst. Leonardos Hieronymus ist frei von diesem 
Empfindungszwang. Der kleinere Maßstab macht ein ‚‚Überwältigen‘‘ unmöglich, 
läßt das Empfinden des Betrachters frei herankommen und nimmt es ausschließlich 
durch die in allen ihren Elementen durchsichtige Konzentrationskraft der Bildform 
gefangen. Man könnte in diesem Betracht von Michelangelos Kunst sagen, sie sei 
herrschsüchtig, und müßte Leonardos Kunst zugestehen, daß sie nicht herrschen, 
sondern nur vollkommen sein wolle. 
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Alois Fuchs, Die Karolingischen Westwerke und andere Fragen der Karolingischen Bau- 
kunst. Paderborn, Bonifacius-Druckerei, 1929. In: Verzeichnis der Vorlesungen der Bischöfl. 
Philos.-Theolog. Akademie zu Paderborn. W.S. 1929/30. 

Der Wert dieses Buchs liegt in seiner reinlichen, scharfsinnig gefaßten und einleuchtend be- 
gründeten Systematik. Fuchs unterscheidet im Komplex der Westanlagen karolingischer Kirchen 
Atriumtürme (zwei Türme an der Westgrenze eines Atriums), Westchöre, Westoratorien und Westwerke 
(I). Die nachweisbaren Beispiele der einzelnen Typen werden aufgezählt. Dabei scheint mir richtig 
die Darlegung, daß die Kathedrale von Reims (gew. 862) so gut wie sicher ein Westwerk, ähnlich dem 
von Centula besessen hat. Auch in Fontanella und Farfa gab es mindestens Westoratorien in mehr- 
geschossigen Anlagen: vielleicht handelt es sich auch in diesen Fällen um eigentliche Westwerke. 923 wird 
in Gandersheim eine turris occidentalis geweiht, nach der näheren Beschreibung offenbar ein richtiges, 
der 881 vollendeten Kirche nachträglich vorgesetztes Westwerk. Immerhin: ganz sichere Vollwest- 
werke haben wir nur in Centula und Corvey. Diese werden — im Anschluß an Effmann (dessen nach- 
gelassene Schrift über Corvey unser Verf. ja so dankenswert herausgegeben hat) — ausführlich erörtert (II). 

Zu alledem habe ich nur zwei Anmerkungen zu machen. Eine Frage: kann turris quadrifida 
heißen: ein ‚‚viereckiger‘‘ Turm? Und: die Westtürme in Lorsch sind keineswegs sicher von 774, vielmehr 
höchstwahrscheinlich jünger. 

Nunmehr behandelt Fuchs Idee und Ursprung der Westoratorien und Westwerke (III). Jene 
leitet er — mit Weise und Gruber — von den Torkapellen ab: sie sind an die Westfront der Kirche ge- 
rückte Torkapellen. Ihre weitere Entwicklung nimmt im Zusammenhang mit der Hofkirche die Herren- 
loge auf. Waren sie ursprünglich regelmäßig dem heil. Michael geweiht, so bieten sie später auch anderen 
Heiligen eine Altarstätte. 

Das Vollwestwerk läßt sich so nicht erklären. Es stellt auch keine organische Erweiterung des 
Kirchenkörpers dar (wie etwa die gleichzeitige Ausbildung der Ostteile). Auch aus dem Atrium allein 
kann man es nicht ableiten (Fuchs korrigiert hier sich selbst). Vielmehr ist es aufzufassen als ein Zentral- 
bau, der einem entsprechend gestalteten Westatrium aufgesetzt ist. Diese Verbindung und ihre Ver- 
einigung mit dem Langbau der Kirche entstammt einem schöpferischen Akt, ist die geniale Leistung 
des Meisters von Centula. Natürlich waren bestimmte Voraussetzungen gegeben. Man wollte eine Tauf- 
kirche (daher der Zentralbau!), die zugleich als Pfarrkirche dienen konnte. Sehr wahrscheinlich spielte 
auch die Vorstellung ‚‚Hofkirche‘‘ mit (sie lag in Centula sehr nahe). Der Bau sollte der Mönchskirche 
unmittelbar angegliedert werden, durfte aber den Prozessionsweg nicht verstellen. So kam man darauf, 
ihn über einer Art Eingangshalle zu errichten. ‚Ihrer Idee nach sind die Vollwestwerke auf ein Atrium 
als Erdgeschoß aufgesetzte Baptisterien, die zugleich dem Pfarrgottesdienst dienen sollen und für den 
Besuch des Herrschers mit Emporen versehen sind.‘ 

Gegen diese Konstruktion ist nicht viel einzuwenden. Immerhin, vielleicht gab es doch irgendwo 
einen Bautypus, der im engeren Sinne als Vorläufer angesehen werden kann. Auch dann wird die An- 
nahme eines ‚schöpferischen Akts‘‘ zu Recht bestehen bleiben. Nur möchte ich mir diesen Akt, gleichviel 
ob er in Centula geschah — was sehr wohl möglich ist — oder anderswo, ein wenig freier, nicht so aus- 
schließlich gebunden an die genannten Zwecke, vorstellen. Die Schöpfung des Westwerks ist eine eminent 
künstlerische Tat, und jene Bedürfnisse ließen sich schließlich auch auf andere Weise befriedigen. 

Die Weiterentwicklung ist in der Hauptsache Reduktion (IV). Denn das Gestaltungsmaximum 
(drei Türme, Emporen) steht gleich am Anfang. Weiter wirkt umbildend mit das Verlangen, die Vor- 
kirche mit der Hauptkirche enger zu verbinden. Endlich kommt es zu einer Vermischung, zu einer Art 
Ausgleich des Typs mit dem Typ der Westoratorien und dem der eigentlichen Westchöre. So unter- 
scheidet Fuchs in der deutschen Gefolgschaft Zentralwestwerke (St. Pantaleon in Köln, Maursmünster), 
Querwestwerke (Speyer), Turmwestchöre (Dom zu Paderborn), Westwerkchöre (Münster in Westfalen, 
Maria im Kapitol) und noch andere Mischbildungen. Diese schematische Übersicht fördert vielfach 
die Klärung der Tatbestände. Natürlich ist in jedem einzelnen Fall der geschichtliche Prozeß, der zur 
Gestaltung gerade dieses Typs führte, zu untersuchen. 

Der nächste Abschnitt (V) behandelt die Westwerke und die Einverleibung der Türme. In der 
so wichtigen Einverleibung der Türme hat das Westwerk „eine entscheidende Rolle‘ gespielt. Fuchs 
folgert: Türme als Treppentürme gehören sinngemäß zu Emporen, also zunächst zum Zentralbau. Es 
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muß demnach ein Zentralbau sein, der sie der Basilika übermittelt: das Westwerk. So kommt die bis 
dahin turmlose Basilika zu Westtürmen. Das vollzog sich zum erstenmal in Centula. Schon der West- 


bau der Aachener Hofkirche ist Centula gegenüber eine erste Reduktion (vielleicht von demselben Archi- 
tekten). Der Typus des Glockenturms hätte also in diesem Prozeß überhaupt nicht mitgespielt. Und 
Treppentürme konnte doch auch die Basilika mit Emporen über den Seitenschiffen sehr gut brauchen. 
Erweckt schon diese einseitige Konstruktion allerlei Bedenken, so wird man sich hier auch nicht ohne 
weiteres mit den Einzelableitungen des Verfassers einverstanden erklären können. Mag die sächsische 
Zwei-Türme-Front von Corvey herkommen — so ganz sicher ist mir auch das nicht —, daß aber die 
oberrheinische Zwei-Türme-Front von dem (allerdings mit Recht vorausgesetzten) karolingischen 
Westwerk in Maursmünster abgeleitet werden müsse, das will mir nicht einleuchten. Endlich soll auch 
noch der Vierungsturm vom Westwerk herkommen. 

Mir scheint, schon hier übersteigert der Verfasser die Bedeutung der Westwerke. Ebenso kann 
ich aber auch die im letzten Abschnitt vorgetragenen Ansichten über ihren weiteren Einfluß auf die Ent- 
wicklung der romanischen Baukunst nicht ohne Fragezeichen gelten lassen. Die Westwerke sollen die 
Tradition der Wölbung bis zur Einwölbung der Seitenschiffe erhalten haben, sie sollen die Umbildung 
der Stollenkrypta in die Hallenkrypta eingeleitet haben (schon im karolingischen Fulda gab es Hallen- 


krypten, die man schwerlich auf Centula zurückführen kann), sie schon sollen die ‚romanische‘‘ Empore 


an die Stelle der byzantinischen gesetzt haben (nicht erst das Io. Jahrhundert). 

Mag auch unser Verfasser, erfüllt von der ungewöhnlichen Bedeutung seines Gegenstands, dessen 
Tragweite schließlich überschätzt haben, auf jeden Fall bildet seine kluge Schrift einen sehr wertvollen 
Beitrag zur Klärung der Probleme, die das Auftreten des Westwerks stellt. 

Fuchs hat diesen Darlegungen über das Westwerk noch zwei weitere Aufsätze zur Geschichte 
der karolingischen Baukunst angehängt. Einmal druckt er dankenswerter Weise seine einleuchtende 
Erklärung der Lorscher ‚‚Torhalle‘‘ hier wieder ab: sie bildete, im Atrium freistehend, im Untergeschoß 
eine Art Ehrenpforte und Empfangshalle. Das Obergeschoß enthielt die sala regia, den Königssaal. 
Gleich der ähnlichen Königshalle in Naranco (Spanien) war der Lorscher Bau also Gasthaus für den 
Herrscher. Endlich verteidigt Fuchs im zweiten Anhang Neuß gegenüber seine Ansicht über das karolin- 
gische Atrium beim Dom zu Paderborn. Rudolf Kautzsch 


Josef Hecht, Der Romanische Kirchenbau desBodenseegebietes. I. Band: Analyse der Bauten. 
Basel. Frobenius A. G. Verlag 1928. 

Vierhundert Seiten Text und 261 Tafeln Abbildungen: Nicht mehr und nicht weniger als eine 
umfassende Analyse aller romanischen Kirchen des Bodenseegebietes, durchaus auf der Grund- 
lage neuer eigener Beobachtungen und Messungen. 

Dieses Buch setzt mich in Verlegenheit: es verdiente wahrhaftig eine sehr eingehende kritische 
Besprechung. Diese aber scheint mir ohne sorgfältigste Nachprüfung der neuen Wahrnehmungen und 
Thesen an Ort und Stelle unmöglich. So muß und will ich mich denn darauf beschränken, die Ergebnisse 
des Verfassers in aller Kürze hier zusammenzustellen und jeweils ein paar Bemerkungen — soweit ich 
dazu in der Lage bin — hinzuzufügen. Nur Folgendes muß ich noch vorausschicken. Der Verfasser 
geht in jedem einzelnen Falle genau und umständlich auf die Schriftquellen ein. Er erörtert alle Nach- 
richten, die für die Baugeschichte einer Kirche von Wert sein können, mit Kritik und Verständnis. Ab 
und zu habe ich das Gefühl, diese oder jene Stelle kann man schließlich auch anders interpretieren (Bei- 
spiele folgen unten), aber die Hauptsache ist: Hecht übernimmt die Überlieferung nicht aus zweiter 
Hand, sondern geht auf die Quellen selbst zurück und teilt die wichtigsten Stellen ausführlich mit. Weiter: 
der Verfasser hat selbst maßstäbliche Aufnahmen gemacht und veröffentlicht die Ergebnisse in Grund- 
rissen, Schnitten, Aufrissen und Rekonstruktionen. Gewiß, die Bilder sind durchweg ein wenig primitiv 
gezeichnet. Wir sind dennoch gerade für diese Zeichnungen sehr dankbar. Sie ermöglichen ein rasches 
Verstehen und unmittelbare Kritik der Ansichten des Verfassers. Endlich: Hecht behandelt nicht nur 
die großen bekannten, noch vorhandenen Denkmäler. Er geht auch auf die verschwundenen, die Reste 
der Stifts- und Pfarrkirchen, die kleinen Klösterchen und die Landkirchen ein. Das alles sichert seinem 
Werk bleibende Bedeutung, selbst wenn sich allmählich ergeben sollte, daß diese oder jene Rekonstruktion, 
diese oder jene These nicht haltbar ist. 

St. Gallen. Nach einem Versuch, die Kirche Otmars, die dem Neubau von 830 vorausging, zu 
rekonstruieren, kommt Hecht zur Erörterung des Plans von 820 und der Kirche des Abtes Gozbert. 
Den Plan zeichnete — nach Konrad Beyerle, dem Hecht mit neuen Gründen zustimmt — um 820 der 
Abt Heito von der Reichenau, der die Grundlagen dazu 816 auf dem Konzil in Inden bei Aachen ge- 
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wonnen hatte. Der Plan war gewiß zunächst ‚‚ein Programm, das die Bauideen der anianischen Reform 
klar und scharf umschreiben will“. Er berücksichtigt aber zugleich ganz deutlich St. Gallische Sonder- 
bedürfnisse. Er ist also nicht die Kopie eines in Inden aufgestellten Idealschemas, sondern eine Um- 
zeichnung. Aus diesem Sachverhalt sucht Hecht die oft erörterte Unstimmigkeit im Plan zu erklären 
(bekanntlich stimmen die eingeschriebenen Maßzahlen nicht mit den Verhältnissen der gezeichneten 
Kirche überein). Und zwar sieht er in dessen Maßzahlen die eigentliche Meinung des Planzeichners. 
Danach korrigiert er den Plan und kommt so zu seinem Grundriß Tafel 8a: Gesamtlänge der Kirche 
242 (gallische) Fuß, Mittelschiffbreite 40 Fuß, lichte Weite der Arkaden ı2 Fuß, Stärke der Stützen 
3 Fuß, das übrige ungefähr nach den Verhältnissen des Plans. Ungefähr! Ich kann nicht verhehlen, 
daß die Sache nicht genau stimmt. Nehmen wir Hechts Voraussetzungen an, so haben wir 9 Arkaden 
zu 12 Fuß — 108 Fuß, dazu 8 Stützen — (Säulen-)stärken zu 3 — 24 Fuß. Dazu kommen: die Vierung 
mit 40 Fuß Tiefe (sie soll unbedingt quadratisch sein), Ostchor und Ostapsis mit zusammen 55 Fuß (eine 
Mauerstärke mitgerechnet: es sind eher mehr) und die Westapsis mit rund 27 oder 28 Fuß (dies alles 
nach den Verhältnissen des Planes berechnet, wie ja auch Hecht rechnen muß). Das ergibt aber eine 
Gesamtlänge von rund 255 (nicht 242!) Fuß. An und für sich hätte das nicht viel zu bedeuten, denn 
die eine wie die andere Zahl deckt sich nicht mit der dem Plan einbeschriebenen geforderten Gesamt- 
länge von 200 Fuß. Aber Hecht ist gerade die Differenz von 42 Fuß, die seine Berechnung ergibt, wichtig. 
Mit Hardegger ist er der Ansicht, daß man den Plan im Jahr 830 dem Neubau zu Grund gelegt habe. 
Er findet in dem Riß des Pater Gabriel Hecht vom Jahr 1719 die Hauptlinien des Plans wieder und kommt 
so zu einer Rekonstruktion der Gozbertschen Klosterkirche (von 830), die sich weitgehend mit dem 
Plan (von 820) deckt. Nur ist die Kirche um drei Arkaden (= 42 Fuß) kürzer als die Kirche des Plans. 
Das sind die 42 Fuß der oben festgestellten Differenz. Oder anders ausgedrückt: Abt Gozbert hielt sich 
beim Bau des Jahres 830 an die dem Plan einbeschriebenen Maaße auch in der Gesamtlänge (= 200 Fuß). 
Er mußte also drei Arkaden streichen, wenn er die Arkadenweite von ı2 Fuß, die Tiefe der Vierung 
(= 40 Fuß) und das übrige mit einer Gesamtlänge von 200 Fuß vereinigen wollte. Das klingt ungemein 
einleuchtend. Aber ich sagte schon, daß ich auf dem berichtigten Plan eine Gesamtlänge von rund 
255 Fuß errechne, nicht 242. Weiter sind die Seitenschiffe auf dem Grundriß des Pater Gabriel nicht 
(wie Hecht mehrfach angibt und in seiner Rekonstruktion annimmt) halb so breit wie das Mittelschiff, 
sondern erheblich breiter. Schließlich muß doch auch die Kürze der Gozbert-Kirche, zu der Hecht kommt, 
bedenklich stimmen. Alle großen karolingischen Klosterkirchen, von denen wir wissen, Fulda und Hers- 
feld so gut wie St. Emmeram in Regensburg oder Lorsch haben andere Proportionen, sind länger. Hecht 
wird einwenden, die Nachrichten von der Kirche und die alten Abbildungen beweisen, daß das Langhaus 
erst 1623/26 die Länge erhielt, die der Riß des Pater Gabriel (1719) zeigt. Nachrichten und Abbildungen 
stimmen darin überein, daß seit 867. westlich vor der Klosterkirche, in ihrer Mittelachse, aber 30 Fuß 
von ihr getrennt, die kleine Kirche St. Otmars stand (deren Krypta bekanntlich im Barockbau erhalten 
ist), und daß zwischen der Klosterkirche und St. Otmar zunächst ein Atrium, später (nach Hecht seit 
der Mitte des ır. Jahrhunderts) das sogenannte Helmhaus (eine Eingangshalle mit Zugängen sowohl 
zur Klosterkirche wie zu St. Otmar) und darüber eine Michaelskapelle sich befand. Alte Ansichten 
(Falk, Merian) zeigen deutlich von Ost nach West die drei Bauwerke mit abgesetzten Dächern hinter- 
einander. Erst 1623 wurde der Zwischenbau (Helmhaus und Michaelskapelle) abgerissen und die Kloster- 
kirche westlich bis zur Kirche St. Otmar gestreckt. In dieser Gestalt zeigt sie uns — abgesehen von sehr 
deutlichen älteren Außenansichten — Grundriß und Längenschnitt des Pater Gabriel. Aus alledem 
folgt: tatsächlich war das Langhaus der Klosterkirche einmal so kurz, wie es unser Verfasser für 830 
rekonstruiert. 


Ich zolle gerne dem Scharfsinn, mit dem Hecht (übrigens weitgehend im Anschluß an Hardegger) 
alle Momente im Sinne seiner These kombiniert, meine Bewunderung. Wirklich: seine Darstellung 
liest sich wie eine lückenlose Antwort auf alle Fragen. Aber der Boden, auf dem wir uns bewegen, ist heiß. 
Und so wird er es mir nicht als Nörgelei auslegen, wenn mich einstweilen noch die oben vorgebrachten 
Bedenken hindern, ihm rückhaltlos zuzustimmen. Die Übereinstimmung jenes Grundrisses des Pater 
Gabriel Hecht mit dem Plan von 820 ist mir nicht zwingend genug, um alle auf die Annahme dieser 
Übereinstimmung aufgebauten weiteren Schlüsse kurzerhand verpflichtend zu finden. Ich meine: hier 
kann nur eine sehr behutsame und sorgfältig in Szene gesetzte Ausgrabung das letzte Wort sprechen. 
Eine solche Ausgrabung ist dringend zu wünschen. Sie ließe sich, wenn man etwa so vorginge wie seinerzeit 
in Worms, ohne erhebliche Störung des Gottesdienstes sehr wohl durchführen. Der Gewinn für die Ge- 
schichte des frühmittelalterlichen Kirchenbaus wäre außerordentlich. 

Die Kirchen der Reichenau: Mittelzell. Hecht geht von der Tatsache aus, daß die Achse des 
Mittelschiffs etwa in der Mitte geknickt ist. Der Bruch liegt beim dritten Pfeilerpaar (von Westen, die 
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Vierungspfeiler nicht mit gerechnet). An derselbe Stelle geht eine senkrechte Fuge durch den Licht- 
gaden. Ferner unterscheiden sich die so voneinander getrennten Ost- und Westteile der Arkadenwände 
in der Struktur der Pfeiler, in der Bogenweite der Arkaden, im Charakter des Mauerwerks, und zwar 
sind offenbar die Westteile jünger als die Ostteile. Das alles ist gewiß richtig beobachtet und wichtig. 
Aber muß man daraus den Schluß ziehen, die Kirche habe einmal nur bis zu dem Knick in der Achse 
gereicht und sei später verlängert worden? Ich glaube nicht. Man könnte sich auch folgenden Bau- 
vorgang denken: die Kirche war ebensolang oder annähernd ebenso lang geplant, wie sie heute ist. 
Man errichtet zunächst den Ostchor, das östliche Querhaus, dann die Seitenschiffumfassungswände, 
schließlich die Mittelschiffarkaden (ich kenne mehrere Fälle, in denen man so verfuhr). Nun passiert 
beim Abschnüren der Arkadenfundamente ein Versehen, das man erst bemerkt, als man schon bis ungefähr 
in die Mitte der Kirche gekommen ist. Um mit den Seitenschiffaußenwänden wieder übereinzukommen, 
korrigiert man den Fehler durch die Brechung der Achse. Das wäre eine Erklärung. Es gibt noch andere 
Möglichkeiten. Hechts Schluß ist gewiß denkbar, aber nicht zwingend. Doch hören wir weiter. 

In Übereinstimmung mit anderen Autoren stellt Hecht erneut fest, daß die unteren Teile der beiden 
Flügel des östlichen Querhauses und der im Verband mit ihnen stehenden beiden Wände des östlichen 
Vorderchors von den oberen Teilen derselben Bauteile durch eine Horizontalfuge und durch den Charakter 
des Mauerwerks geschieden sind. In den Obermauern stehen nun sehr frühe Fenster (im Rundbogen 
geschlossen, zur Sohle sich parabolisch erweiternd) : sie müssen wohl ottonisch sein. Also sind die unteren 
Teile dieser Mauern noch älter, sind karolingisch: sie gehören der ersten großen Kirche an dieser Stelle 
an, der Basilika des Abtes Heito (gew. 816). Diesen Schlüssen wird man beipflichten dürfen, das Ergebnis 
ist sehr bedeutsam: da haben wir nun einmal sicher das lateinische Kreuz in hochkarolingischer Zeit! 

Zu diesen Ostteilen rekonstruiert Hecht nun ein sehr kurzes Langhaus: es soll nur bis zu jenem 
Knick in der Achse des Mittelschiffs gereicht haben. So kommt ein dem oben entwickelten Grundriß 
der St. Galler Klosterkirche nahe verwandter Plan zustande. Die Verhältnisse erwecken aber auch hier 
Bedenken. Und auch was Hecht weiter zur Rekonstruktion der Heito-Kirche beibringt, ist nicht ohne 
weiteres überzeugend. Der Leib des heiligen Evangelisten Markus, der 830 auf die Reichenau gebracht 
wurde, wird in der Kirche in einer Apsis beigesetzt. Hecht rekonstruiert eine einfache Westapsis. Aber 
kann eine einfache Apsis als ‚„‚Basilika‘‘ bezeichnet werden ? Und ferner: muß man sich den Turm, den 
die Engel umfliegen (sie schützen ‚‚diese Stelle‘‘ vor den Angriffen der Dämonen, ‚‚diese Stelle, an der der 
Leichnam des heiligen Markus ruht‘‘) nicht doch über dem Reliquiengrab selbst denken? Das würde 
nicht auf einen Vierungsturm, sondern eher auf den Turm eines Westwerkes deuten, und ein Westwerk 
könnte auch eher den Namen Basilika führen. Aber das wissen wir alles nicht. Und so wird denn auch 
hier erst eine — hoffentlich vollständige und einwandfeie — Ausgrabung wirkliche Sicherheit geben 
können !), 

Die Heito-Kirche wurde unter Abt Witigowo erweitert und mit einem Westwerk ausgestattet. 
Nach dem ausführlichen und anschaulichen Gedicht des Mönches Purchard (nachmals Abt in St. Emmeram 
in Regensburg) verlängerte Witigowo die zu klein gewordene Kirche. Nach Hecht ist auf diese Verlänge- 
rung der Knick in der Achse des Mittelschiffs zurückzuführen: jetzt erst erhielt das Langhaus die heutige 
Länge durch Hinzufügung der drei westlichen Arkaden (nicht der heutigen, natürlich!). Die Stützen 
waren Säulen, wie schon in der Heito-Basilika. Gleichzeitig wurden (nach Hecht) die Außenwände der 
Seitenschiffe hinausgerückt und die ganze Kirche erhöht (987—990). Sicher ist ferner, daß Witigowo 
nach Abschluß der Erweiterung (Verlängerung) der Kirche auch noch ein neues Westwerk errichtete 
(991). Er baute eine „höher gelegene Halle‘, dem Erzengel Michael und St. Otmar geweiht, darüber 
eine Glockenstube, und zu beiden Seiten je einen runden Treppenturm, westlich vor dem Ganzen ein 
kleines schönes Paradies. Dieses Westwerk kann man sich wirklieh nur mit Hecht als einen quadratischen 
oder rechteckigen Mittelbau von der Breite des Mittelschiffs mit; einer Eingangshalle unten, mit einem 
Heiligtum und der Glockenstube darüber und zwei Treppentürmen zu beiden Seiten denken. Erhalten 
ist davon so gut wie nichts (s. unten). 

Denn schon zu Anfang des ıı. Jahrhunderts suchte ein Brand das Kloster heim. Ihm ist nach 
Hecht das eben errichtete Westwerk Witigowos zum Opfer gefallen. An seiner Stelle ließ nun Abt Berno 
(um 1030 bis 1048) das westliche Querhaus und den Westturm nebst seineı Seitenflügeln erstehen, wie 
sie in der Hauptsache heute noch vorhanden sind. Dabei soll die Westwand des Witigowoturmes in ihren 
oberen Teilen (unten wurde sie durch einen großen Bogen ersetzt) erhalten geblieben sein. Hecht findet 
sie in der Ostwand des heutigen Westturmes (das ist die Oberwand über dem Bogen, der die Westvierung 


ı) Dies ist im Winter 1929/30 geschrieben. Unterdessen ist im Münster zu Mittelzell gegraben 
worden. Über die Ergebnisse bin ich noch nicht genau unterrichtet. 
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von der Westapsis trennt) wieder. Schon Otto Gruber hatte in dieser Wand drei Fensterarkaden entdeckt, 
die heute — vermauert — in den Dachraum über der Vierung schauen. Da er die fragliche Wand, in 
der sie sitzen, dem heutigen Westturm (also dem Bernobau Hechts) zurechnet, mußte er annehmen, 
daß spätestens zur Zeit der Entstehung dieser Westteile Langhaus und Querhaus einen offenen Dachstuhl 
gehabt hätten, so daß jene Arkade sich ins Innere der Kirche öffnete. Gruber fand, daß der heute noch 
vorhandene Dachstuhl seine These bestätige. Hecht weist demgegenüber darauf hin, daß die erörterte 
Mauer stärker ist, als die übrigen Mauern des Westbaus, daß sie anders ausgeführt ist, als diese, und 
daß auch die genannte Arkade sich in Form und Technik von den anderen ähnlichen Arkaden des Westbaus 
unterscheide. Schließlich sucht er deutlich zu machen, daß der Dachstuhl niemals offen war! Die heute 
vorhandenen Deckenbalken seien nicht nachträglich erst eingeschoben, sondern gehören zu dem Gespärr. 
Sie haben immer eine geschlossene Decke getragen. 


Es ist mir natürlich ohne erneute genaue Nachprüfung des Sachverhalts an Ort und Stelle ganz 
unmöglich, zu dieser Kontroverse Stellung zu nehmen. Nur eins muß ich sagen: vergegenwärtigt man 
sich angesichts der Grundrisse Tafel 55 und der Schnitte Tafel 25/26, daß man also (nach Hecht) die 
Nord- und die Südwand des Witigowoturms ganz abbrach, die unteren Teile der Westwand aber durch 
einen mächtigen Bogen ersetzte, daß man dabei die tragenden kreuzförmigen Pfeiler (an Stelle der Nord- 
west- und der Südwestecke des Witigowoturms) im Zusammenhang mit den neu zu errichtenden West- 
wänden der beiden Querhausflügel jedenfalls auch ganz neu bauen mußte, so fragt man sich, sollte man 
da wirklich einen so geringfügigen Rest, wie es jenes Stückchen Obermauer ist, auf höchst komplizierte 
Weise erhalten haben? Das scheint mir denn doch unmöglich. Aber eine andere Erklärung kann 
ich ohne erneute Einsicht in den Sachverhalt nicht bieten. Hechts Angaben sind durchaus be- 
stimmt. Wenn er richtig gesehen hat, sind Grubers Thesen zweifellos zu revidieren. Und in der Datierung 
hat Hecht sicher recht: der heutige Westbau ist nicht das Werk Witigowos, sondern der Bau des Abtes 
Berno. 

1172 baute Abt Diethelm das Mittelschiff um. Er ersetzte die Säulenarkade durch eine Pfeiler- 
arkade, die heutige. Davon sind die Ostteile erhalten. 1235 schädigte ein Brand namentlich den west- 
lichen Teil des Mittelschiffs. Die heutigen drei westlichen Arkaden sind das Ergebnis der Wiederherstellung 
nach dieser Katastrophe. (Sie sind schrecklich formlos: sind sie nicht noch jünger ?) 


So dürfte die Analyse der Münsterkirche in Mittelzell wenigstens in den großen Hauptzügen ge- 
sichert sein. Karolingisch sind darnach die unteren Teile des östlichen Querhauses und des östlichen 
Vorderchors; aus der Zeit des Abtes Witigowo (u.z. aus den Jahren 987—990) stammen deren Ober- 
wände, sowie — wahrscheinlich — die Außenwände der Seitenschiffe; Abt Berno baute (ungef.1030— 1048) 
den ganzen Westbau; dem ı2. und 13. (?) Jahrhundert gehört das Mittelschiff an; der gotische Chor 
ist von 1447. 

Oberzell, St. Georg. Die ältere Forschung war darin einig, daß der Ostbau dieser Kirche einmal 
halbkreisförmige Querhausflügel gehabt haben müsse, oder gar eine um einen Mittelturm gruppierte 
Trikonchos gewesen sei. Hecht sucht zu erweisen, daß die gerundeten Mauerstücke in den heutigen 
Querhausflügeln jünger als diese und nachträglich einmal ihnen eingefügt worden seien, daß sie nicht zu 
halbrunden Exedren ergänzt werden können und also irgend eine andere Bedeutung gehabt haben müssen: 
vermutlich seien sie zur Versteifung der Querhauswände und zur Sicherung des Turmes errichtet worden. 
Weiter macht Hecht einleuchtend, daß die kleinen Apsiden, die östlich die Seitenschiffe schließen, eben- 
falls nachträglich eingebaut seien. Er schließt, daß ursprünglich ein richtiges Querhaus mit normalen 
rechteckigen Flügeln da war, die sich gegen die Seitenschiffe öffneten. Da er die Ostkrypta für älter als 
das übrige hält, kommt er zu folgender Baugeschichte. Die Krypta ist die Zelle, die sich Abt Heito nach 
seinem Rücktritt hier erbaute (823). Erhalten sind davon die Umfassungswände mit den Fenstern. 
Diese Zelle wurde um 888 durch Hatto III. in ein Kanonikatstift verwandelt. Hatto III. baute eine neue 
ansehnliche Kirche und verleibte ihr jene Zelle als Krypta ein (sie wurde dabei entsprechend ausgebaut). 
Diese Kirche ist in allen wesentlichen Teilen erhalten: ein dreischiffiges Langhaus (nicht so hoch wie 
heute) mit 6 Arkaden (5 Säulen beiderseits) ; quadratische Vierung mit Turm; Querhausflügel, die nicht 
über die Flucht der (sehr breiten) Seitenschiffe vorstoßen; annähernd quadratischer Chor über der zur 
Hallenkrypta umgebauten Heito-Zelle; mächtige Westapsis. Dieser Bau wurde gegen 1000 (also unter 
Abt Witigowo) erhöht; jetzt erhielt die Westapsis Portal und Fenster. Um 1200 wurde die Vorhalle 
errichtet (auch die Malerei, das berühmte jüngste Gericht, soll jetzt erst, nach 1200, entstanden sein!). 

Auch hier erscheint die Beweisführung des Verfassers durchweg geschlossen und bündig. Bedenken 
könnte ich eigentlich zunächst nur gegen die Erklärung der gerundeten Mauerzüge als Stützkonstruktion 
vorbringen. Aber auch hier ist ein endgültiges Urteil nur dem möglich, der auch das letzte an Ort und 
Stelle noch einmal durchprüfen kann. 
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Niederzell, St. Peter und Paul. Im Jahr 799 errichtete Egino, Bischof von Verona, einst Mönch 
der Reichenau, hier eine Zelle. Deren Gotteshaus soll nach Hecht noch in den Ostteilen der heutigen 
Basilika nachweisbar sein. Sie wird rekonstruiert als dreischiffige Kirche mit drei gleichgerichteten 
Apsiden, das Mittelschiff nur mäßig überhöht, kein Lichtgaden, ein einheitliches Dach. Westlich reichte 
dieses Heiligtum etwa bis zum ersten östlichen Säulenpaar des heutigen Langhauses. Erhalten wären 
davon Teile der Außenmauern (in der Nord- und Südwand der heutigen Nebenchöre) und die Seiten- 
apsiden (im Kern). 

Diese kleine Kirche wäre dann um 1100 stattlich umgebaut worden. Man trennte die alten Teile 
durch Zwischenmauern von einander und schuf so drei parallele tiefe Chöre. Man baute die Mittelapsis 
fast ganz neu und zwar beträchtlich höher. Man ummantelte alle drei Apsiden und errichtete die Ost- 
türme (niedriger als heute). Erwas später verlängerte man die drei Schiffe nach Westen, stellte die heutigen 
Säulenarkaden auf und überhöhte das Mittelschiff. Schließlich (gegen Mitte des ı2. Jahrhunderts) baute 
man die Westfassade zusamt dem (hirsaugischen) Portal und die Vorhalle. 

Dem zweiten Teil dieser Baugeschichte wird man in der Hauptsache beipflichten dürfen (die re- 
konstruierte Egino-Zelle bedarf noch der Bestätigung). Jedenfalls scheint auch mir das Langhaus eher 
dem ı2. Jahrhundert anzugehören, als der karolingischen Zeit oder einer mittleren Epoche, wie man 
der freilich sehr absonderlichen Formen wegen angenommen hat. 

Die verschwundenen Kirchen auf der Reichenau (die Stiftskirche St. Adalbert, die Pfarrkirche 
St. Johann) übergehe ich, ebenso die kleine Klosterkirche Schienen. 


Konstanz, Münster. Hecht weist dem Bau des Bischofs Lambert (um 1000) nicht nur die drei 
Krypten, sondern auch hochgehendes Mauerwerk zu. Nord- und Ostwand des nördlichen Querhaus- 
flügels sollen bis zu dem Rundbogenfries, der etwa in halber Höhe diese Wände umsäumt (ungefähr in 
der Höhe des Seitenschiffdachgesimses), dem Bau Lamberts angehören. Tatsächlich unterscheidet sich 
der genannte Rundbogenfries deutlich von dem des Dachgesimses in der ganzen Ausführung. Aber genügt 
dieser Unterschied, um den Schluß zu rechtfertigen: der untere Teil ist der Bau Lamberts, dieser war nur 
so hoch; der obere ist eine Erhöhung, 50 Jahre später ausgeführt. Wenn Hecht recht hat, dann hätte 
die Kathedrale des Bischofs Lambert mindestens in den Ostteilen annähernd denselben Grundriß gehabt, 
wie das heutige Münster: quadratischen Chor, Querhaus aus drei Quadraten, Nebenchöre ‘(oder doch 
Nebenräume nördlich und südlich vom Chor). Das wäre möglich. Aber sind die Raumproportionen, 
zu denen Hecht kommt, möglich ? Ich gestehe, daß ich ernstlich zweifle. Aber man könnte sich ja mit 
der Annahme helfen, daß der Lambertbau ursprünglich höher war, daß die oberen Teile in der Katastrophe 
von 1052 stark Schaden litten, bis zu dem unteren Rundbogenfries abgetragen werden mußten und dann 
neu und vielleicht höher wieder aufgeführt wurden. Doch will ich nicht verhehlen: mir scheint nicht aus- 
geschlossen, daß auch eine und dieselbe Bauperiode erst einen weniger vollkommenen und etwas später 
einen vollkommeneren Rundbogenfries angewandt haben kann. Solche Wandlungen und Verbesserungen 
lassen sich hie und da einmal an größeren Bauten innerhalb desselben Bauabschnitts feststellen. 


Die ganze Frage beschwört eine weitere, allgemeinere herauf. Wie lassen sich denn solche Alter- 
nativen (wie die eben erörterte) überhaupt entscheiden ? Offenbar doch nur mittels vergleichender Be- 
trachtungen. Gab es denn ums Jahr 1000 im Bodenseegebiet schon Rundbogenfriese, und wie sahen die 
aus? Es fällt mir auf, daß Hecht eine solche vergleichende Untersuchung nur sehr selten anstellt. Wenn 
ich gewisse Bemerkungen seines Buchs richtig verstehe, behält er Form-Zusammenstellungen, Übersichten 
über die Formgeschichte der Basis, des Kapitells usw. usw. der Systematik eines zweiten Bandes vor. 
Schade. Ich bin sicher, daß seine Datierungen, durch vergleichende Formbetrachtungen gestützt, an 
Überzeugungskraft beträchtlich gewonnen hätten. 

Aber zurück zu unseren Rundbogenfriesen. Ich bin nicht imstande zu sagen, ob der untere Rund- 
bogenfries der Nordwand des nördlichen Querhausgiebels um 1000 entstanden sein kann oder nicht. 
Die Rundbogenfriese des Westturms der Marienkirche (des Münsters) in Mittelzell, die einzigen, die uns 
bisher begegnet sind, werden nicht genauer analysiert. So muß die Frage hier unentschieden bleiben. 
Daß das Kapitell Tafel 138 b dem Langhaus des Lambert-Baus angehört haben könnte, ist mir durchaus 
unwahrscheinlich. | 

Dagegen ist heute wohl so ziemlich alle Welt darüber einig, daß das heutige Münster, soweit es 
romanisch ist, nach der Katastrophe von 1052 (Einsturz) unter Bischof Rumold begonnen wurde (wenn 
schon unter Erhaltung einzelner Teile des älteren Baus). Als Rumold 1069 starb, war zwar ein Teil des 
Neubaus schon wieder geweiht, aber das Ganze noch nicht vollendet. Jetzt trat ein Stillstand ein. Erst 
Bischof Gebhard III. konnte die Wiederherstellung zu Ende führen und die Schlußweihe vollziehen (1089). 
Bischof Rumold baute die Ostteile und das Langhaus bis zur letzten (westlichen) Arkade. Über dem 
letzten Säulenpaar ist in den Hochmauern oberhalb der Gewölbe beiderseits je eine Fuge zu beachten: 
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was von da westlich liegt, hat Bischof Gebhard III. hinzugefügt. Ein paar Einzelheiten. Die Nebenchöre 
stammten in ihrer Anlage ja schon aus dem Bau des Bischofs Lambert. Sie wurden unter Rumold erhöht, 
blieben aber eingeschossig. Die ganze Kirche wurde höher, als sie unter Lambert gewesen war. Über der 
Vierung erhob sich ein kräftiger Glockenturm. Die mächtigen Säulenarkaden (mit Basen — Ecksporen! — 
und Kapitellen) stammen aus der Zeit Rumolds (um 1060). Die Kapitellform, in der Bodenseegegend 


- zu Hause, nach Goslar verpflanzt, kam vielleicht jetzt von dort nach Konstanz zurück. Den Westbau 


des Bischofs Gebhard rekonstruiert Hecht (es sind Reste im Nordturm erhalten) als zweitürmige Front 
mit einem Zwischenbau, der unten eine Eingangshalle, darüber eine Michaelskapelle enthielt. Außerdem 
ließ Gebhard das ganze Münster ausmalen: Reste der Decke und sehr reicher Friese an den Wänden 
unter der Decke sind erhalten. 


Die Pfarr- und Stiftskirchen der Stadt Konstanz, die in Resten erhalten und wenigstens einiger- 
maßen rekonstruierbar sind, lasse ich wiederum auf sich beruhen. Dagegen ist nun von Petershausen 
zu sprechen. Nach den ziemlich reichlichen Nachrichten versucht Hecht eine Rekonstruktion der ersten, 
von Bischof Gebhard II. errichteten Kirche (gew. 992), wie mir scheint durchweg mit einleuchtenden 
Gründen (das Kapitell Tafel 171 b freilich kann diesem Bau unmöglich angehören: es stammt aus dem 
späteren 12. Jahrhundert!). Abt Theoderich ergänzte den Bau in den Jahren 1092 und 1093 durch hirs- 
augische Nebenchöre und vergrößerte die Vorhalle (oder das Atrium?). 1159 ging diese Kirche in Flam- 


men auf. 


1180 wurde der Neubau, den Abt Konrad alsbald begonnen, geweiht. 1832 ist er abgerissen worden. 
Aber wir sind über ihn durch Aufnahmen und sonstige Zeichnungen ziemlich gut unterrichtet. Auch 
hier wird soviel ich sehe gegen die Rekonstruktion unseres Verfassers nichts wesentliches einzuwenden 
sein. 

Nach einer Erörterung der Pfarrkirche St. Johann in Petershausen und der kirchlichen Bauten 
des Klosters Stein a. Rh. — ich gehe auf diese Dinge nicht ein — kommt Hecht zur Analyse der Kirchen- 
bauten des Salvatorklosters zu Schaffhausen. Hier hat er nun ganz Neues zu bieten. Im Jahr 1921 begann 
man in den Baulichkeiten des Salvator-Klosters ein Museum einzurichten. Hier und da mußte umgebaut 
werden. Man benutzte die Gelegenheit, dabei freigelegte Reste älterer Bauten im Bereich des Klosters 
soweit irgend möglich durch eine systematische Ausgrabung aufzuklären. Das Ergebnis war ebenso 
überraschend wie bedeutsam. Und es zeugt von großer Selbstlosigkeit, daß der Leiter der Ausgrabung, 
Herr Konservator Karl Sulzberger, die Veröffentlichung und Bearbeitung der gesamten Funde und Fest- 
stellungen unserem Verfasser überließ. Wir dürfen sagen: erfreulicherweise. Denn Hecht hat sich auch 
dieser Aufgabe mit Sorgfalt, Scharfsinn und Folgerichtigkeit hingegeben. So erhalten wir nun im Rahmen 
seines Buches eine genaue Baugeschichte des Salvatorklosters. Ich will auf die Einzelheiten der etwas 
verwickelten Gründung (die wie mir scheint völlig zuverlässig dargelegt wird) hier nicht eingehen, ich 
will nıır hervorheben, was besonders wichtig ist. Die erste Klosterkirche, 1050 begonnen, 1064 geweiht, 
südwestlich von der heute stehenden und ihr parallel gelegen (also im Bereich des heutigen Kreuzgangs) 
ist uns im Grundriß durch die Ausgrabung so gut wie vollständig genau bekannt geworden. Es war eine 
dreischiffige Basilika im lateinischen Kreuz. Vierung, Querhausarme, Vorderchor je ein Quadrat. Große 
Ostapsis; in den Winkeln zwischen Chor und Querhausflügeln rechteckig ummantelte Nebenapsiden. 
Das Langhaus kurz: je vier Arkaden auf beiderseits je drei Säulen. Westlich vorgelagert eine (vermutlich 
nach außen offene) querrechteckige Vorhalle zwischen zwei Türmen. Dazu ein Vierungsturm (mut- 
maßlich). Diesem Bau war ein lang gestrecktes stattliches Atrium vorgelagert und dem Atrium noch ein- 
mal zwei parallele Kapellen. Zwischen diesen, in der Mitte, führte ein Tor und dahinter ein Gang zum 
Atrium. Auch die beiden Kapellen hatten kleinere Vorräume und an den Außenecken standen noch einmal 
kleine Türme. Was diese Entdeckung so bedeutsam macht, ist die Tatsache, daß wir damit den Grundriß 
einer Reformklosterkirche aus der Frühzeit der großen Bewegung haben, einen Grundriß von außer- 
ordentlicher Klarheit und Folgerichtigkeit. Wie überwältigend prägt sich der Richtungscharakter der 
ganzen Anlage aus! 

Um 1080 wurde an die Ostapsis außen gegen Osten eine Hallenkrypta angebaut. Erhalten sind von 
dem Ganzen nur Teile der genannten westlichen Frontkapellen. Denn 1079 wandte sich der Sohn des 
‚Stifters, nicht zufrieden mit der Entwicklung, die die Gründung seines Vaters genommen, nach Hirsau 


'an Abt Wilhelm. Er erreichte „durch flehentliche Bitten‘‘, daß Abt Wilhelm selbst mit neun oder zwölf 


Mönchen von Hirsau kam und in Schaffhausen die strenge Reform durchführte. Er ließ hier einen seiner 
Getreuen, Siegfried, als Abt zurück. Das Kloster nahm einen erstaunlichen Aufschwung. Man mußte 
bauen. Wohl schon 1087 begann man den Neubau, den Bau der heute noch stehenden Kirche. Die ältere 


wurde kurzerhand abgerissen. 
Auf Hechts Analyse der neuen Kirche brauche ich nicht einzugehen. Er berichtigt und vervoll- 
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ständigt auch hier unsere bisherigen Anschauungen (insbesondere in der Frage des ursprünglichen Ost- 
abschlusses und der westlichen Vorbauten) soweit ich sehe mit Glück. 

Erörtert werden endlich noch Wagenhausen und Rheinau und in einem besonderen Abschnitt 
die (18) romanischen Landkirchen des Bodenseegebietes. 

Ich habe mich absichtlich der großen Leistung des Verfassers gegenüber zurückhaltend und kritisch 
geäußert. Viel lieber hätte ich oft warm zugestimmt. Wer aber mit den Problemen, um die es sich hier 
handelt, auch nur einigermaßen vertraut ist, der weiß, wie ungeheuer schwierig hier endgültige Lösungen 
sind. Ich glaube, die in unserem Buch erörterten Fragen gehören schlechthin zu den verwickeltsten der 
mittelalterlichen Baugeschichte überhaupt. 

Aber ich willnun doch zum Schluß noch dies sagen. Schon die gewaltige Arbeit, die der Verfasser — 
außerdienstlich, neben einem anspruchsvollen Amte — geleistet hat, fordert und verdient unsere hohe 
Achtung. Daß er überall auf die Quellen der Überlieferung zurückgeht, jedes Denkmal auf Grund eigener 
eindringender Beobachtung analysiert, ist rückhaltlos anzuerkennen. Und sein Sinn für das Liturgische, 
für Sinn und Zweck der Anlagen ist ein weiterer unbestreitbarer Vorzug. Die Wärme seiner Darlegungen 
nimmt für ihn ein. Alledem gegenüber darf man es aussprechen: auch wenn Hecht nicht überall richtig 
gesehen oder geschlossen haben sollte, wenn die eine oder andere seiner Anschauungen, ja selbst wenn 
viele Punkte im Verlauf weiterer Forschung sich als nicht haltbar ergeben sollten, auch dann wird sein 
Buch ganz gewiß nicht vergeblich gewesen sein. Das Feuer, das in ihm lebendig ist, wird von nun an jeden, 
der sich mit den romanischen Bauten des Bodenseegebiets beschäftigt, zwingen, alle Fragen erst recht 
ernst, und gründlich genau zu nehmen. Man darf der weiteren Arbeit unseres Verfassers mit leb- 
haftem Interesse entgegensehen. Rudolf Kautzsch 


Adolf Zeller, Frühromanische Kirchenbauten und Klosteranlagen der Benediktiner 
und der Augustinerchorherren nördlich des Harzes. Berlin und Leipzig, Walter de Gruyter 
u. Co. 1928 (Louis Boissonnet-Stiftung 1909). 

Adolf Zeller legt in diesem stattlichen Bande den Abschluß seiner Studien über den romanischen 
Kirchenbau in den Gegenden nördlich des Harzes vor !). Das Schwergewicht der Veröffentlichung liegt 
in den Aufnahmen. Sie sind gut gezeichnet und — ich nehme das gern an — hoffentlich auch zuverlässig. 
So begrüßen wir denn diese Ergänzung und Verbesserung der Grundlagen für eine neue Durchforschung 
des keineswegs genügend aufgeklärten Gebiets mit lebhaftem Dank. Aber das Buch enthält auch einen 
Text. Und dieser Text teilt mit anderen Veröffentlichungen des Verfassers so große Schwächen, daß ich 
bei dieser Gelegenheit doch einmal sagen möchte, was wir von solchen Aufnahme-Werken eigentlich 
erwarten und was wir nicht in ihnen suchen. 

Ich schicke eines ausdrücklich voraus. Ich bin natürlich weit davon entfernt, die Mitarbeit der 
Architekten an der Erforschung unserer Baugeschichte irgendwie für überflüssig oder unerwünscht zu 
halten. Sehr im Gegenteil. Wir Kunsthistoriker können noch außerordentlich viel von jedem Architekten 
lernen, der sich mit seiner ganzen Schulung in den Organismus eines altenBauwerks vertieft. Aber Zeller 
leistet — immer abgesehen von der Aufnahme — vielfach gerade das nicht, was er als Architekt viel 
besser leisten könnte, als der Kunsthistoriker. Ich komme darauf gleich zurück. 

Es sollen drei Augustinerchorherren-Stifter — Hamersleben, Huysburg, Walbeck — und drei 
Benediktinerklöster — Riechenberg, Drübeck, Ilsenburg — geschildert werden. Das veranlaßt den Ver- 
fasser, uns auf sechseinhalb Folioseiten die Geschichte der Mission und des Klosterwesens von Augustin 
und Benedikt an zu erzählen. Natürlich schöpft er aus anderen Darstellungen. Und so bleibt seine Schil- 
derung ganz schulmäßig an der Oberfläche. Vor allem aber: sie ist völlig überflüssig. Die Augustiner- 
chorherren haben den Benediktinern gegenüber keinen neuen Bautypus geschaffen. Tatsächlich ist auch 
gleich die zweite der behandelten angeblich ‚‚typischen Augustinerchorherrenstiftungen‘“, Huysburg, 
ursprünglich als Benediktinerkloster gegründet und angelegt worden. Wenn also doch die beiden Kloster- 
gattungen sich baulich gar nicht oder jedenfalls nicht wesentlich unterscheiden, hätte da nicht eine 
halbe Seite Einleitung genügt ? 

Aber der Verfasser gefällt sich überhaupt in solcher Gelehrsamkeit aus zweiter Hand. Gewiß 
verlangt sein Thema, daß zu jedem einzelnen Baudenkmal die baugeschichtlich wichtigen Daten (kritisch 
geprüft) und im Wortlaut) mitgeteilt werden. Zeller erzählt uns aber jedesmal weitläufig alle Schicksale 


!) Früher erschienen: Die romanischen Baudenkmäler von Hildesheim. Berlin, Julius Springer, 
1907. Und: Die Kirchenbauten Heinrichs I. und der Ottonen in Quedlinburg, Gernrode, Frose und Gan- 
dersheim. Ebenda 1916. 

2) Scheffels Ekkehard kann nicht ohne weiteres als Quelle gelten (Huysburg). 
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des betreffenden Klosters, einerlei ob sie für das Werden oder den Verfall des Baus etwas zu bedeuten 
haben oder nicht, unendlich viel hier ganz Gleichgültiges, das man anderswo vollständiger und besser 
liest, wenn man sich dafür interessiert. Und so wird auch in den Anmerkungen ein solcher bunter Wust, 
überallher zusammengetragen, auf den Leser ausgeschüttet, daß das wirklich Wichtige rettungslos in 
dieser Flut des Unwesentlichen untergeht. 

Man könnte ja nun diesen Sport, mit einem großen Schulsack zu prunken, als schließlich harmlos, 
übersehen, wenn die eigentliche Aufgabe des Werks erfreulich angepackt wäre. Ich kann nicht zugeben, 
daß das der Fall ist. Ausdrücklich schicke ich voran: ich lasse durchaus gelten, daß der Verfasser Ent- 
wicklungsgeschichte nicht geben will. Die dafür unerläßliche Formvergleichung lehnt er ausdrücklich 
ab (S. 70 Note 121). So interessiert ihn auch das ‚‚früher‘‘ oder ‚‚später‘‘ der einzelnen Form nicht. 
Folgerichtig stellt er nirgends die Entwicklung einer Form oder eines Formkomplexes dar (z. B. des 
Kapitells oder der Krypta), und so würdigt er auch die Entwickelung des niedersächsischen Klosterbaus 
im ganzen nicht. Wie gesagt, das dürfen und wollen wir ihm nicht zum Vorwurf machen. Es ist das 
gute Recht des Architekten, entwicklungsgeschichtliche Gesichtspunkte auszuschalten. 

Was aber muß man unbedingt verlangen? Doch dies, daß der einzelne Bau ganz eingehend unter- 
sucht und analysiert wird. Unstimmigkeiten, alle Anhaltspunkte zur Ermittelung der Baugeschichte 
müssen nachgewiesen werden. Es muß gezeigt werden, wo eine neue Bauabsicht einsetzt und welche. 
Das zeitliche Verhältnis der einzelnen Bauteile zu einander ist (wenigstens sehr häufig) auch ohne form- 
geschichtliche Betrachtung zu klären. Das muß, so weit immer möglich, geschehen. So kann das all- 
mähliche Zustandekommen eines ganzen Baukomplexes festgestellt und deutlich gemacht werden. 
Schon in den zeichnerischen Aufnahmen und dann im Text. Ich kann nicht finden, daß das überall 
mit der erforderlichen Genauigkeit und Klarheit geschehen wäre. Natürlich kann man sehr häufig nicht 
zur letzten Gewißheit kommen, weil man eben nicht immer und überall einen neuen Verputz herunter- 
schlagen oder einen zu vermutenden Fundamentmauerzug ausgraben kann. Aber auch in Fällen, in 
denen ganz gewiß mehr hätte ermittelt werden können, bleibt uns Zeller so gut wie alles schuldig. Ich 
werde weiter unten bei der Erörterung der einzelnen Baugeschichten kurz darauf zurückkommen. 


Weiter erwarten wir von dem Architekten, der sich mit mittelalterlicher Baugeschichte befaßt, 
ein sorgfältiges Eingehen auf den technischen Befund. Der Verfasser bietet in dieser Hinsicht eigentlich 
gar nichts. Wenn er doch seinen Ehrgeiz darein gesetzt hätte, uns mit allen an seinen Bauten vorkommen- 
den Ausführungsarten im Mauerwerk bekannt zu machen — natürlich nur den wirklich bezeichnenden — 
ebenso mit allen Arten von Gewölben (auch Kreuzgewölbe sind doch bekanntlich auf ganz verschiedene 
Weise konstruiert), ebenso mit den auftretenden Quaderbearbeitungen usw., Kurz mit technischen Einzel- 
heiten! Diese Dinge zu untersuchen, zu besprechen, in großem Maßstab gut abzubilden, das wäre un- 
endlich viel wichtiger gewesen, als jene anspruchsvoll vorgetragene Schulgelehrsamkeit. Aber genug. 


Die Bedeutung der zeichnerischen Aufnahmen will ich ganz gewiß nicht herabsetzen; ich habe 
das schon gesagt. Aber ein paar Anmerkungen allgemeiner Art möchte ich doch machen: sie sollen 
andeuten, was ich mir noch vollkommener denken kann. Es scheint mir bedenklich, wenn ein sogar 
wichtiger Grundriß hier nur zur Hälfte gegeben wird (Hamersleben: links Grundriß des Erdgeschosses, 
rechts Lichtgadenzone). Es ist doch eine längst bekannte Tatsache, daß mittelalterliche Grundrisse 
nie absolut regelmäßig sind, und es ist ebenso bekannt, daß bestimmte ‚„Unregelmäßigkeiten‘‘ unter 
Umständen wichtige Aufschlüsse über die Baugeschichte geben können. Man muß also verlangen, daß 
alle Grundrisse mit allen Unregelmäßigkeiten ganz (nicht nur halbseitig) gegeben werden. Es kommt 
dazu, daß ein vollständiger Grundriß (und ebenso natürlich z. B. ein vollständiger Querschnitt) die 
Bildung der Raumvorstellung (auf die es uns doch auch ankommt), weit energischer anzuregen vermag, 
als ein halber. Alle Sparsamkeit ist demgegenüber von Übel. Dasselbe gilt von dem leider immer noch 
beliebten peinlichen Ineinanderschachteln von Aufnahmen ganz verschiedener Gegenstände. Es sollte 
wirklich nicht so sehr darauf ankommen, ein Blatt möglichst zu füllen, als darauf, jeden Gegenstand 
deutlich sprechen zu lassen. Rekonstruktionen zeichnet Zeller offenbar grundsätzlich nicht, auch 
nicht, wo sie vollkommen sicher ermittelt werden könnten. Und doch, wie dankbar wäre man, wenn 
von solchen Kirchen, deren Innenraum durch Höherlegen des Fußbodens, Veränderung der Decke, Um- 
bau der Arkadenwand, Einschiebsel wie z. B. Barockaltäre usf. empfindlich umgestaltet worden ist, 
wenn nicht eine rekonstruierte Innenperspektive, so doch wenigstens der genau rekonstruierte Aufriß 
des Systems der Arkadenwand gegeben würde. Endlich vermißt man auch hie und da ein Profil, das 
man gerne ganz genau hätte. 

Photographische Aufnahmen ergänzen die zeichnerischen. Aber ich muß sagen: die hier gebotenen 
genügen wirklich nicht. Da ist nicht eine Innenaufnahme, die eine eindringliche Vorstellung eines Innen- 
raums gäbe. Hamersleben, Huysburg, Ilsenburg: solche Innenaufnahmen sagen gar nichts, zum Teil 
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sind sie unmöglich! Einige wenige wirklich gute Bilder wären natürlich viel besser, als die vielen Tafeln 
mit den kleinen mäßigen oder schlechten Abbildungen. Irgend ein Grundsatz in der Auswahl der Gegen- 
stände ist nicht zu erkennen. Wie wichtig wäre es, z. B. wirklich alle verschiedenen Kapitelle (oder 
wenigstens Kapitelitypen!) in großen guten Aufnahmen zu haben! Dafür würde man gern auf vieles 
andere, was hier erscheint, verzichten. Und ist es nicht ein Unfug, eine arge Empfindungslosigkeit, wenn 
ein Maßstab oder eine Meßlatte auf ein wichtiges Glied eines Objekts gelegt und so mitphotographiert 
wird! Das kann man doch wahrhaftig auch anders machen. 

Ein paar Bemerkungen zur Würdigung der einzelnen Bauwerke. 

Hamersleben: Die Unstimmigkeiten im Befund werden nicht baugeschichtlich erklärt. Sind 
die Ostteile etwa nach einem anderen Plan ausgeführt als das Langhaus? Beschreibung und Aufnahme 
ermöglichen kein Urteil. Zur Frage nach der Vorkirche: wenn Zeller genau gezeichnet hat (Tafel 2), 
könnte der Steinschnitt am Westende des Lichtgadems beweisen, daß die Vorkirche basilikal (im Umriß) 
mindestens geplant war. 


Huysburg: Die vorgetragene Unterscheidung von ecclesia (als des Laienteils) und monasterium 
(als des Mönchteils) scheint mir ganz unmöglich. Zeller gerät auch in seinen weiteren Ausführungen 
in Widerspruch mit seiner eigenen These. Die Baugeschichte bleibt ganz ungeklärt. Wichtig ist die 
Nachricht von einer Doppelkapelle in Huysburg (Mitte des ıı. Jahrhunderts). 


Riechenberg: Der Verfasser macht keinen ernsten Versuch, die überlieferten Daten, die er doch 
mitteilt (1122 eine erste, 1173 eine zweite Weihe) auf den Befund anzuwenden. Es scheint ihm nicht 
aufzufallen, daß die Westteile ganz anders aussehen, als die Ostteile. Sollte eine genauere Untersuchung 
nicht ergeben, welche die älteren sind? Soweit ich nach den Abbildungen urteilen kann, scheint das 
Datum 1173 vortrefflich zu den Formen der Krypta und des Ostoberbaus zu passen. Die Westteile könnten 
älter sein. Zeller sagt über diese Frage kein Wort. 

Drübeck: Wir erfahren, daß die Klosterkirche ein ‚frühromanischer‘‘ Bau sei, der zum Zweck 
der Einwölbung im ı2. Jahrhundert umgebaut wurde. Das ist alles — ein bischen wenig für eine solche 
Monographie. 

Ilsenburg: Überliefert werden mehrere Daten. In Betracht können die folgenden kommen: 
Kloster und Kirche werden im Sinn der Kluniazenser um- oder neugebaut 1078—1087 (Weihe). Weihe 
mehrerer Altäre 1120. Der Süd- und der Ostflügel des Klosters werden um die Mitte des 12. Jahrhunderts 
neu errichtet. Auch hier macht sich Zeller keine ernste Sorge um die Baugeschichte. Der Westteil mit 
dem großartigen Portal kann unmöglich vor 1087 errichtet sein. Wie steht es mit den Ostteilen? sind 
sie älter als der Westbau ? Zeller erwähnt ‚eine kapellenartige Erweiterung an der Südseite des Lang- 
chors‘‘, Es handelt sich um einen ganz normalen hirsaugischen Nebenchor (!): ist er aus einem Stück 
mit dern Hauptchor oder späterer Anbau? Das sind doch Fragen, die gerade der Architekt beantworten 
könnte. Danach würde sich die Baugeschichte vermutlich von selber aufhellen. 

Von besonderer Bedeutung erscheint mir noch der Grundriß einer Kapelle, die an dem Ostflügel 
der Klausurgebäude etwa in der Mitte angeschlossen war und gegen Osten vorstieß. Zeller deutet den 
Grundriß nicht ohne Grund als Grundriß einer Doppelkapelle, der er ein sehr hohes Alter zuschreiben 
möchte: sie soll im Anfang des ıı. Jahrhunderts errichtet worden sein. Wenn er Recht hätte, wäre das 
eine der allerfrühesten nachweisbaren Doppelkapellen überhaupt (Schürer scheint sie, wie die Nachricht 
aus Huysburg — s. oben — entgangen zu sein. 

Bedauerlich, daß sich Zeller nicht wirklich bemüht, die Räume der beiden wohlerhaltenen Kloster- 
flügel etwa im Anschluß an Mettler zu deuten. Was er vorbringt, erweckt mehrfach Bedenken. Gibt es 
irgendwo einen so langen Kapitelsaal? War der Raum nicht immer geteilt? Wenn etwa der nördliche 
Abschnitt Arbeitsraum der Brüder war, der südliche Kapitelsaal — er öffnet sich in drei großen Bogen 
gegen den Kreuzgang, die Kapelle wird dazu gehört haben — dann bekommen wir eine verständliche 
Raumfolge. War der Raum in der Südostecke wirklich Küche? nicht eher camera oder Wärmstube ? 
Und läßt sich irgendwo ein „Vorrat-Raum‘‘ neben dem Refektorium nachweisen ? 

Der letzte Abschnitt ist überschrieben: „Bauliche Beziehungen der Klosterbauten der Benediktiner 
und Augustiner Niedersachsens unter einander und zu den Nachbargebieten‘‘. Wenn man aber danach 
so etwas wie eine Zusammenfassung, eine Gruppierung des Stoffes oder gar eine Chronologie erwartet, 
wird man schwer enttäuscht. Das bunte Durcheinander des Kapitels bringt vielmehr Folgendes. Im 
Anschluß an Vonderaus Ausgrabungen in Fulda und Hersfeld, an Pfeifers Ausführungen über die Peters- 
kapelle in Helmstedt, an des Verfassers ältere Ansichten über die Wipertikrypta und andere Denkmäler 
wird nach bekanntem Rezept aus Bedürfnis und Wirtschaft der Typus ‚‚der‘‘ Missionskapelle kon- 
struiert (IIIa). Aus solchen ‚„‚cellae‘‘ soll sich dann die Hallenkrypta entwickelt haben usw. Zwecklose 
Phantasien. Weiter (IIIb): die Entwicklung des Klostergrundrisses. Die Darstellung fängt wieder mit 
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' dem heiligen Benedikt an und bringt im übrigen schlechterdings nichts Neues. IlIIc: Westbau und 
 Nonnenempore. Man merkt auf. Und wird abermals enttäuscht. Lauter alte Dinge. Keine eingehendere 
Gruppierung der niedersächsischen Westbauten, kein ernster Versuch, die hier behandelten Denkmäler 
in Beziehung zu anderen, vielleicht vollständiger erhaltenen, verwandten zu setzen und so bestimmter 
zu würdigen. 

Endlich noch zwei Anhänge: I. der Klosterplan von St. Gallen (!). II. die Ludgerikapelle und die 
Felicitaskrypta in Helmstedt. In diesem Abschnitt teilt der Verfasser wenigstens ein paar eigene neue 
Aufnahmen mit. Alles andere ist wertlos. 

Ein Schlußurteil? Es müßte sehr scharf ausfallen. Ich wiederhole lieber noch einmal: Die Mit- 
arbeit der Architekten ist uns nicht nur willkommen, sie ist höchst erwünscht, wenn sie uns das beschert, 
was der Architekt besser als wir anderen beobachten und darstellen kann. Rudolfkkautzsch 


K. Wilhelm-Kästner, Das Münster zu Essen. Essen. Fredebeul und Koenen. 1929. 

Der Verfasser ist ein warmer Freund unserer jungen Kunst. Er hat seinem Buch entschlossen 
ein „modernes‘‘ Gewand gegeben. Der Versuch wirkt anziehend und — richtig verstanden — durchaus 
ermutigend. Der Text wendet sich an einen weiteren Kreis. Man stellt mit doppelter Befriedigung fest, 
daß die Darstellung überall auf sorgfältiger Beobachtung, auf einem eingehenden Studium beruht. Dabei 
ist sie hocherfreulich lesbar, verständig und geschmackvoll gehalten. Die Beschreibung trifft knapp 
und sicher das wesentliche, die Baugeschichte ist solid und klar. Besonders zu begrüßen ist das ernste 
und glückliche Bemühen — wir stehen in diesem Punkte freilich erst in den Anfängen einer fruchtbaren 
Behandlung der Probleme —, den Betrachter Architektur, d. h. vor allem den Raum, sehen zu lehren, 
ihn die verschiedenen Raumcharaktere empfinden zu lassen, überhaupt die künstlerische Seite mittel- 
alterlicher Baukunst lebendig zu machen. 

Wilhelm-Kästner gibt zuerst eine Beschreibung des Baus, dann die Baugeschichte. Ich fasse die 
Ergebnisse beider Abschnitte hier gleich zusammen. I. Frühromanische Teile: der Westbau, die unteren 
Teile der Seitenschiffwände, die südliche Querhauswand unten und oben, die ganze Krypta, der Kern 
der Pfeiler im Querhaus (Vierung) und im Vorderchor. Dies alles ist nach W.-K. einheitlich und gehört 
einem und denselbem Bauunternehmen an. Dieses kann nur der völlige Neubau des Münsters unter der 
Äbtissin Mathilde (971-1011) gewesen sein. Man begann mit dem Westteil. Zuletzt, wohl nach einer 
Bauunterbrechung, aber im organischen Anschluß an das vorher errichtete, wurde der Ostteil der Krypta 
ausgeführt, nach Ausweis der noch vorhandenen Weihe-Inschrift unter Theophanu ro5ı. Ich war nicht 
in der Lage, diese von den bisher geltenden Anschauungen mannigfach abweichende Aufstellung (vom 
karolingischen Bau des Bischofs Altfrid ist nach W.-K. heute nichts mehr erhalten usw.) an Ort und Stelle 
im einzelnen nachzuprüfen. Ich kann nur sagen: was der Verfasser vorbringt, macht einen durchaus 
wohlbegründeten Eindruck. Und ebenso leuchtet seine Rekonstruktion der verschwundenen oder ver- 
änderten Teile dieses ottonischen Münsters in allem Wesentlichen ein. Danach hätte das Ganze so aus- 
gesehen: zwischen dem Westbau und dem Langhaus ein querrechteckiger Gelenkraum, dreischiffig, 
querhausähnlich, aber nicht über die Flucht der Seitenschiffe hinausgreifend. Im Mittelschiffsplan sodann 
drei Querrechtecke, deren Ecken Pfeiler bezeichnen. In jeder Schmalseite zwei Arkaden, die Mittel- 
stützen Säulen, also in der Gesamtarkade des Langhauses einfacher Stützenwechsel. Vielleicht gehörte 
das Kapitell, das heute ein Weihwasserbecken trägt, einer der Säulen an. Den Lichtgadem des Mittel- 
schiffs rekonstruiert W.-K. reich — im Anschluß an die Luciuskirche in Werden. Die Seitenschiff- 
außenwände hatten über der Nischenzone nur noch eine niedrige Oberwand mit kleinen Fenstern (vgl. 
wiederum die Luciuskirche in Werden u. z. die Wand des Nebenchors). Das Querhaus hatte kreuzförmige 
Pfeiler; in den Blenden der Außenwände je ein Fenster, hoch sitzend, außen von Lisenen mit Rundstab- 
kämpfern gerahmt (diese Architektur hat schon Humann festgestellt). Der Chor, oben Vorderchor und 
große Apsis, darunter Krypta, war begleitet von Nebenchören, deren Apsiden in die starken Ostmauern 
eingebettet waren. Sie lagen auf der Fußbodenhöhe des Langhauses, blieben niedrig und öffneten sich 
in Bogenstellungen gegen den Hauptchor. Zwischen ihnen und dem Hauptchor stieg man zur Krypta 
hinunter. Unter dem Vorderchor befand sich die Westkrypta, unter der großen halbrunden Apsis der 
trapezförmige Raum, der den Übergang zur Ostkrypta bildete. Die Ostkrypta hatte keinen Oberbau, 
sie lag frei außerhalb der Apsis (vgl. die Ludgeridenkrypta in Werden, die Krypta der Stiftskirche zu 
Süsteren). Die Pfeilerbildung gleicht der der Stiftskirche zu Vreden. Schwierigkeiten machen nur die 
achteckigen Öffnungen in der Decke seitlich. Auch W.-K. vermag sie nicht restlos zu erklären. Offenbar 
hat Theophanu nur diese Ostkrypta dem Bau hinzugefügt. Vom Äußeren der Ostteile wissen wir nicht 
viel; in den Obermauern des Vorderchors hat wiederum schon Humann nördlich wie südlich je drei Fenster 
festgestellt, außen von Lisenen mit Rundstabkämpfern gerahmt. 
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Der so rekonstruierte Bau ist in mehreren Zügen der Stiftskirche zu Süsteren und der Lucius- 
kirche in Werden verwandt, entfernter der Abteikirche in Werden, der Stiftskirche in Vreden und 
Brauweiler. 

II. Hochromanische Baugruppe: das Querhaus und der Vorderchor werden zum Zweck der Ein- 
wölbung umgebaut. Die Pfeiler werden verstärkt; in die Gliederung werden Ecksäulen eingestellt. Ihre 
Kapitelle gestatten eine genauere Anknüpfung: sie sind den Kapitellen in der Liebfrauen- und im West- 
bau der Servatiuskirche in Maastricht ähnlich. Noch mehr: selbst die Verschiedenheiten in der Aus- 
führung, die in Essen auffallen, begegnen in Maastricht sehr ähnlich wieder. Das ergibt einen Anhalts- 
punkt für die Datierung. Die Essener Kapitelle dürften im letzten Drittel des ı2. Jahrhunderts ent- 
standen sein: „zwischen 1180 und 1200‘. 

III. 1275 Brand. Mit dem Wiederaufbau des Münsters setzt die Gotik ein: Langhaus und Chor 
entstehen neu. Den interessanten Bau kann man in gewissem Sinne eklektisch nennen. Die Raum- 
proportion, auch die Einfachheit der Einzelform sind nach W.-K. westfälisch, die Gewölbeform im 
Langhaus (die gleiche Scheitelhöhe im Mittelschiff und in den Seitenschiffen, Stelzung der Seitenschiff- 
gewölbe) hessisch, rheinisch die Elemente. Im einzelnen ergibt sich: zunächst errichtete ein stärker 
westfälisch geschulter Meister die Mittelschiffpfeiler, wobei er die ottonischen Fundamente wieder benutzte. 
Derselbe baute die nördliche Seitenschiffwand a- und wölbte das nördliche Seitenschiff ein, jedoch 
nicht ganz: die zwei letr*tz:,, ostlichen, Joche hat er nicht ausgeführt. Ihn löst ein Meister ab — vielleicht 
war er sogar schon neben dem ersten tätig — der der rheinischen Gotik tiefer verpflichtet ist, als der 
westfälischen. Dieser baut das südliche Seitenschiff ganz, zieht die Gewölbe der beiden östlichen Joche 
des nördlichen Seitenschiffs ein und wölbt überhaupt den ganzen Bau, zuletzt das Mittelschiff. Dies alles 
geschieht noch im 13. Jahrhundert. Im Anschluß an das Langhaus werden sodann die Nebenchöre zur 
vollen Höhe der gotischen Seitenschiffe hochgeführt und eingewölbt, dagegen werden Querhaus und 
Chor aus der romanischen Anlage zunächst beibehalten. Aber keineswegs endgültig. Alsbald wird ein 
neuer Plan aufgestellt. Und nun errichtet ein neuer Meister, gleichfalls rheinisch geschult, wenn auch 
nicht so streng kölnisch wie sein Vorgänger im südlichen Seitenschiff, den gotischen Hallenchor über 
der ganzen Krypta (die Ostkrypta mit einbegriffen). Auch dieser Bau ist noch ‚‚klassisch‘‘, aber er ist 
dem Übrigen gegenüber fortgeschritten‘; die Architektur ist dünner, schärfer, unplastisch. W.-K. glaubt 
den Meister nennen zu können. Eine Essener Urkunde im Düsseldorfer Staatsarchiv beschert uns einen 
Steinmetzen und Baumeister Martin. Sein Siegel ist eine Laubmaske, die der Laubmaske am südöstlichen 
Schlußstein des Münsterchors ungemein ähnlich ist. Darnach wäre Meister Martin der Meister unseres 
Chors (vollendet 1305). 

Der Verfasser würdigt noch das Atrium, das nach 1051 gebaut wurde. Es ist weitgehend erneuert. 
Wichtig ist die Tatsache, daß es schon im 10. Jahrhundert ein oratorium Johannis in porticu gab. Diese 
Johanniskirche, westlich ans Atrium grenzend, wurde im 13. Jahrhundert erweitert, war spätestens im 
14. dreischiffig und erhielt ihre heutige Gestalt 1471. 

Eine kritische Erörterung wenigstens der Hauptstücke des unvergleichlichen Münsterschatzes 
beschließt den Text. Über die ungewöhnlich ausführlichen und mindestens zum Teil wirklich glänzenden 
Abbildungen kann ich mich hier nicht eingehend äußern. Ich will nur fragen: ist der schwarze Grund 
wirklich überall vorteilhaft? und: beeinträchtigt nicht die Nahaufnahme hie und da empfindlich das, 
was wir stoffliche Wirkung nennen ? 

Ich betone noch einmal: das schöne Buch ist in seinen wohlbegründeten wissenschaftlichen Er- 
gebnissen, in seiner glücklichen warmen Pädagogik ebenso wie in seinem anziehenden äußeren Gewande 
sehr erfreulich. Man möchte wünschen, daß recht viele unserer großen Dome und Münster auf ähnliche 
Weise gewürdigt werden möchten. Rudolf Kautzsch 


Deutsche Bauten, herausgegeben von Max Ohle (}). Burg bei Magdeburg, August Hopfer, 1928. 
X: Walter Fries, Die St. Sebalduskirche zu Nürnberg. XI: K. Gerstenberg, Die St. Lorenzkirche in 
Nürnberg. XII: W. Burmeister, Dom und Neumünster zu Würzburg. XIII: H. Reinhardt, Das Mün- 
ster zu Basel. 

Die vier Bändchen der rühmlich bekannten Folge reihen sich ihren Vorgängern würdig an. Sie 
sind solid gearbeitet; die Darstellung ist klar und knapp; die neuere Litteratur ist (z. B. auch in der Er- 
örterung der Nürnberger Plastik) sorgfältig verwertet. Eingehende Inhaltsangaben kann ich mir ersparen. 
Die folgenden Bemerkungen sollen nur auf ein paar Punkte aufmerksam machen, die mir besonders 
bedeutsam erscheinen, oder die wie ich glaube noch der Nachprüfung bedürfen. 

St. Sebald in Nürnberg. I: Doppelchörige Basilika, nach 1237 bis 1273. Erhalten Mittelschiff 
und Westchor. Der Stil wird richtig, aber etwas summarisch von Bamberg und Ebrach abgeleitet, Es 
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waren auch noch andere ‚Einflüsse‘ wirksam — woher ? II: Erweiterung der Seitenschiffe etc. nach 1300. 
III: Hallenchor 1361—1379 (an Stelle des nachgewiesenen Chors von ca. 1240). Wird zu Gmünd und 
Eßlingen in Beziehung gesetzt. Der Chor ist ein Hauptwerk des streng linearen Stils, dessen Erscheinung 
und Ablauf einmal eingehend gewürdigt werden sollte. Besonders zu begrüßen ist schließlich die Beigabe 
zweifarbig gedruckter Risse, die Älteres und Jüngeres übersichtlich unterscheiden lassen. 

St. Lorenz in Nürnberg. Ein einziges Bedenken: Die Maßwerke in den Nordfenstern der zwei 
letzten (östlichen) Hochschiffjoche des Langhauses und die später aufgegebenen (nicht ganz befriedigend 
erklärten) Strebepfeileransätze an der Hochschiffmauer außen scheinen mir der vorgetragenen Bau- 
geschichte zu widersprechen. Sollten jene Maßwerke wirklich erst im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts 
entstanden sein? Lagen sie nicht schon fertig vor, als man die Fenster der fünf westlichen Joche sym- 
metrisch ausbildete? Und die Strebepfeileransätze? Da ist doch ein älterer Plan geändert worden — 
sollte das noch gegen Ende der Bauperiode des Langhauses geschehen sein? Vielleicht gibt es da doch 
noch eine andere Erklärung. Alles andere leuchtet mir ein. Auch die Plastik und die Malerei sind mit 
guter Kritik gewürdigt. 


Dom und Neumünster zu Würzburg. Das Bändchen bringt eine ganz neue Baugeschichte 
des romanischen Doms. Ohne zu den Einzelheiten Stellung zu nehmen, verzeichne ich hier die Ergebnisse: 
918 Brand, darnach Neubau. Der heute noch erhaltene Westbau wird wohl erst in der zweiten Hälfte 
des 10. Jahrhunderts errichtet. — Zu ihm gehörte ein Langhaus das ebenso breit war wie das heutige: 
die heutigen Seitenschiffaußenmauern stehen an der Stelle der älteren. Das Mittelschiff war ı m schmäler, 
die Höhe war annähernd dieselbe. 


Bischof Bruno begann eine Erneuerung dieses Doms mit dem Neubau einer Krypta 1042, die 
Erzbischof Bardo von Mainz 1045 weiht. Der Plan dieses Brunonischen Doms wäre nach unserem Ver- 
fasser eine genaue Kopie des Bardo-Domes in Mainz (gew. 1039) gewesen: quadratischer Ost- (in Mainz: 
West-)chor, Querhaus und Langhaus gleich lang, der (ältere) Westbau in Würzburg allerdings von dem 
Mainzer Ostbau verschieden. Gebaut hat Bischof Bruno nach diesem Plan offenbar nur das Querhaus. 
Ob auch ein — quadratisches — Presbyterium über seiner Krypta, läßt sich nicht mehr erweisen, denn 
der heutige Chor mit der großen Apsis ist jünger als das Querhaus, er steht nicht im Verband mit ihm. 
Er muß aber alsbald nach Bruno errichtet worden sein. Wie das Querhaus erinnert er in einzelnen Zügen 
an Limburg und Hersfeld, in der reichen Außengliederung an den Westbau des Trierer Doms und an 
St. Maria im Kapitol. Auch lombardische Einflüsse sind erkennbar. 

Während die Ostteile darnach noch der 2. Hälfte des ıı. Jahrhunderts angehören, wird das Lang- 
haus erst nach einer Pause im 12. Jahrhundert erneuert (1133: Enzelin der Laie) : es entsteht eine Pfeiler- 
basilika mit Halbsäulen an den Pfeilern (in der Arkade). Bischof Gottfried wölbt den Chor und baut 
die Westtürme aus; Schlußweihe 1188. Im zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts Erhöhung der Apsis- 
mauern, Querhausgiebel, Neubau der Krypta, Osttürme, Westhalle. Die Umgestaltungen der Spätgotik 
und des Barock sind bekannt. 

Auch hier werden die Denkmäler gewürdigt. So knapp der Verfasser diese Würdigung halten muß: 
er zeigt Kritik und Blick. — Der große Kruzifixus unter dem Chorbogen wird richtig um 1520 (nicht 
1478!) angesetzt. 

Ebenso verständig wird die Neumünsterkirche erörtert. Die Baugeschichte gibt zu. Bemerkungen 
nicht weiter Anlaß. Ich möchte immerhin sagen, man könnte bei einer künftigen Neuauflage des Bänd- 
chens Neu-Münster hier weglassen und dafür lieber die unvergleichliche Denkmälerreihe des Doms aus- 
führlicher behandeln. Neumünster könnte mit anderen Würzburger Kirchen zusammen ein neues Bänd- 
chen abgeben. 

Das Münster zu Basel. H. Reinhardt stellt im Anschluß an seine etwas ältere Monographie 
(Das Basler Münster. 1926) die Baugeschichte des Münsters folgendermaßen dar: Baubeginn im Nord- 
westen des Langhauses im Anschluß an den älteren Georgsturm (dieser ist übrigens sicher nicht so alt, 
wie R. annimmt!). Fortschreiten des Baus von West nach Ost. Alsbald Beginn des Chorbaus. Zuletzt 
das Querhaus, mit dessen Errichtung das Münster vollendet wird. Diese Baugeschichte leuchtet durchaus 
ein. Ob man sie gleich nach ıı85 oder etwa Io Jahre später beginnen läßt, wird man erst entscheiden 
können, wenn man die Voraussetzungen der Kunst des Basler Münsters noch genauer kennt. Der Bau 
ist die geniale Synthese eines weitblickenden Mannes. Eben darum lohnt es sich, den Strömen nach- 
zugehen, die hier zusammenlaufen. R. bringt manches bei, was richtig sein dürfte. Aber es bleibt noch 
allerlei zu tun. Was und wie viel ist in dieser oberrheinischen Kunst eigentlich direkt oberitalienisch, 
was ist „burgundisch‘“ ? (Sicher viel weniger, als gemeinhin angenommen wird). Was stammt noch anders 
woher und was ist einheimische Überlieferung ? (Ich glaube: mehr, als R. gelten lassen will). Wie gesagt, 
hier ist noch keineswegs alles klar. Und am Ende ergibt sich vielleicht doch: das Basler Münster ist nicht 
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so sehr Begründerin einer oberrheinischen Bauschule, als vielmehr deren reife und (neben dem Wormser 
Dom) geistreichste Frucht. Aber mögen auch solche Fragen noch offen bleiben, einstweilen mag Rein- 
hardts Schrift als willkommener Führer dienen. Über seine Auffassung der Galluspforte und der sonstigen 
viel berufenen Münsterplastik will ich hier nicht urteilen. 


Schwester M. Leonia Lorenz, O. Cist., Das Schottenportal zu Regensburg. Waldsassen, Albert 
Angerer, 1929. 

Die Idee des Portals ist: der Weg des Menschen zum ewigen Hochzeitsmahl. Links unten: der 
Weg durch die Welt (kindl. Freundschaft, Ehe, dagegen wüstes Leben). Die fünf durch eine Schnur 
vereinigten Blätter: die fünf Jahrtausende der Weltgeschichte. Rechts unten: der Weg durchs Kloster 
(der heil. Benedikt, Gehorsam, Ungehorsam, die Mönchsgelübde, der böse Feind und die Irrwege). Die 
Kniefiguren an den Eckpfeilern außen und an den Abfasungen der Portalpfosten sind die von den Ecken 
und von der Straße zum Hochzeitsmahl hereingeführten Gäste, Die Tragfiguren links und rechts oben 
bedeuten die Elemente und die Himmelsrichtungen, die Köpfe darunter Winde und Erdteile — alles im 
Hinblick auf die letzten Dinge. 

Der reine und heilige Eifer, mit dem das alles vorgetragen wird, entwaffnet. Aber wir müssen doch 
daran festhalten: jede Deutung mittelalterlicher Bildwerke, und mag sie an sich noch so reich und fein 
sein, kann wissenschaftliche Geltung nur so weit beanspruchen, als sie begründet ist. Sonst bleibt sie Ver- 
mutung, an deren Stelle jederzeit eine neue — vielleicht noch geistreichere — Vermutung treten kann. 
Wie sich Deutungen begründen lassen, hat z. B. Goldschmidt im Albanipsalter gezeigt. Eine zweite 
Möglichkeit bietet die Forschung nach dem kunstgeschichtlichen Zusammenhang, in den die Bildwerke 
gehören, und damit die Genesis der Motive. Auf diesem Weg haben Goldschmidt und Hamann an unserem 
Portal nach Analogie westfranzösischer Bildwerke die oberen Tragfiguren links und rechts als Tugenden 
und Laster erklärt. Es mag noch andere Wege und Möglichkeiten begründender Deutung geben: irgend 
eine Begründung müssen wir fordern, wollen wir in den Grenzen der Wissenschaft bleiben. Erbauungs- 
schriften mögen ein anderes Gesetz haben. Rudolf Kautzsch 


Georg Lill, Deutsche Plastik. Volksverband der Bücherfreunde, Wegweiser-Verlag Berlin 1925. 

Der Verfasser will in seinem Buch dem Leser die Entwicklung der deutschen Plastik von ihren 
Anfängen bis zum ausgehenden ı8. Jahrhundert vorführen. Er wählt dazu eine Gliederung des Stoffes 
in 9 Abschnitte, die jedesmal einen Gesamtüberblick über die betreffende Periode geben, indem sie in das 
Verständnis der allgemeinen historischen, kulturellen und künstlerischen Grundlagen der Zeit einführen 
und diese an Hand einiger künstlerisch und entwicklungsgeschichtlich bedeutender Werke, die historisch, 
formal und inhaltlich analysiert werden, erläutern. Der Verfasser hat sich damit eine Aufgabe gestellt, 
die nicht leicht zu lösen war, denn einmal sollte in einem verhältnismäßig engen Rahmen eine gewaltige 
Stoffülle behandelt werden, zum andern sollten nur 32 Abbildungen als Unterstützung des zusammen- 
gedrängten Textes den Gang der Entwicklung veranschaulichen. Der Zweck der Publikation war keines- 
wegs, eine erschöpfende Darstellung der Entwicklung zu bieten, sondern nur den Leser ‚anzuregen und 
hinzulenken‘, und unter Berücksichtigung diesesZweckes kann man die Lösung der Aufgabe als gelungen 
bezeichnen. 

Der Stoff ist in folgende Kapitel gegliedert: Keime (ungefähr 800-1200), heroische Monumen- 
talität (ca. 1200— 1270), kirchlich-mystischer Idealismus (ca. 1270— 1370), höfischer Lyrismus (ca. 
1370—1440), bürgerlicher Realismus (ca. 1440— 1500), gotisches Barock und Eindringen der Renaissance 
(ca. 1500— 1540), zwischen Deutschtum und Welschtum (ca. 1540— 1650), barockes Pathos (ca. 1650 — 
1739), und Empfindsamkeit des Rokoko (ca. 1730—90). Dem Text des Buches ist am Schluß ein reiches 
Literaturverzeichnis beigefügt, das sowohl für die Gesamtcharakteristiken der einzelnen Zeitperioden 
als auch für die einzelnen besprochenen Kunstwerke eine Fülle von Schriften anführt, die Gelegenheit 
zu eingehenderer Beschäftigung mit der Materie ermöglicht. Leopold Giese 


Ernst Benkard, Andreas Schlüter. Iris-Verlag, Frankfurt a. M. 1925. 

Seit Cornelius Gurlitts verdienstlichem Buche aus dem Jahre 1891 ist keine zusammenfassende 
Arbeit über den größten Barockmeister Norddeutschlands erschienen. Auch die vorliegende Schrift will 
„das Problem seines Lebens und Schaffens keineswegs in abschließender Form behandeln‘, beschränkt 
sie sich doch auch auf die bildhauerische Tätigkeit Schlüters, läßt also dessen ganzes baumeisterliches 
Schaffen beiseite. Wenn der Verfasser somit von vornherein keine erschöpfende Darstellung der Schlüter- 
schen Kunst überhaupt geben will, so löst er die begrenzte Aufgabe, die er in „kurzen Bemerkungen, 
welche den Abbildungen der Werke des Bildhauers Andreas Schlüter vorausgeschickt werden‘, sieht, 
recht glücklich, mit gutem Verständnis für das Charakteristische eine kurze und knappe Würdigung der 
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künstlerischen Schöpfungen des Meisters bietend. So gelingt es ihm im wesentlichen richtig und über- 
zeugend drei Stilphasen der bildnerischen Kunst Schlüters herauszustellen, die allerdings nicht reinlich 
zu scheiden sind in dem Sinne, daß sich die Schöpfungen in chronologischer Folge restlos unter sie auf- 
teilen ließen, auch hier sind, wie stets bei solchen Gruppierungen, die Grenzen schwankend und fließend, 
aber mit dem Blick auf das gesamte plastische Werk erscheint diese Charakterisierung der Stilentwicklung 
berechtigt. Recht instruktiv sind dabei die hier und da eingefügten Vergleiche Schlüterscher Werke mit 
ähnlichen Arbeiten der gleichzeitigen französischen Barockkunst, instruktiv für das Verhältnis dieser 
französischen ‚Vorbilder‘ und der Schlüterschen ‚‚Umschöpfungen‘‘. Mehr als Übernahme des allgemei- 
nen Motivs in freier Anlehnung an die Komposition im ganzen wird man nirgends bei des Meisters Arbeiten 
feststellen können, die tiefere künstlerische Durcharbeitung ist das Ureigenste des Schlüterschen Genius. 


Gleich sein frühestes bekanntes Werk, die Bronzefigur des Kurfürsten Friedrich III. von Branden- 
burg aus dem Jahre 1697 in Königsberg, wird dem Standbild Ludwigs XIV. von Coyzevox im Musee 
Carnavalet gegenübergestellt, um über die Ähnlichkeit hinaus das Gegensätzliche des rein Schlüterschen 
und damit auch des Deutsch-Barocken gegenüber dem Louis Quatorze hervorzuheben. Es ließe sich im 
Zusammenhang mit diesem Standbild sehr wohl ein Aufenthalt Schlüters in Paris in die Zeit von Mitte 
1694, dem Zeitpunkt seines Eintrittes in Kurbrandenburgischen Dienst, bis zu seiner Reise nach Italien 
1696 einordnen, eine Schwierigkeit, die Benkard hier zu sehen meint, besteht nicht — aber es fehlen 
jegliche urkundliche Zeugnisse. 

Die Hauptwerke des ersten Stiles stellen die Arbeiten Schlüters für das Zeughaus und für das Denk- 
mal des Großen Kurfürsten dar, jene bilden den plastischen Schmuck der Schlußsteine über Fenstern 
und Toren des Baues, ein Medusenhaupt, Meerweiber, Helme und Köpfe sterbender Krieger, und zeigen 
eine unerhörte Mannigfaltigkeit und den größten Reichtum an plastischer Darstellung, sowie den reichsten 
Wechsel psychischer Charakteristik, besonders spricht letztere lebensvoll aus den vier erhaltenen Modellen 
von des Meisters eigener Hand. Wenn auch bei dem Reiterdenkmal des Großen Kurfürsten französische 
und italienische Reminiszenzen hervortreten, so ist doch gerade dieses Werk eine ganz selbständige 
Schöpfung des Berliner Künstlers, nicht minder bringt das Motiv der vier Sklaven am Sockel, die später 
erst hinzukomponiert sind und gleichfalls auf italienisch-französische Anregung zurückgehen, in seiner 
einheitlichen Komposition etwas ganz Neues und das Eigenste seines Schöpfers zum Ausdruck. Die 
starke psychische Charakterisierung, die Tiefe des Ausdrucks und die kraftvolle plastische Durcharbeitung 
sind auch für dieses Hauptwerk Schlüterscher Bildnerkunst bezeichnend. 

Mit Recht weist Benkard auch die zwei später in den Sockel des Reiterdenkmals eingelassenen 
Reliefs trotz des Stilunterschiedes Schlüter zu und sieht sie in Zusammenhang mit den Arbeiten für das 
Berliner Schloß aus den Jahren 1698 bis 1706, die den zweiten Stil Schlüters zeigen. Die künstlerischen 
Eigentümlichkeiten jener beiden Reliefs kehren wieder in den Sandsteinreliefs zweier liegender Frauen- 
gestalten zu seiten des Portales V, Stärke und Gerechtigkeit darstellend, ein Stil, dessen Eigenart Benkard 
im allgemeinen richtig beobachtet und mit Gedämpftheit und Geschmeidigkeit, Wohllaut und Ausge- 
glichenheit charakterisiert, wenn er damit auch die formal-künstlerische Erkenntnis, die im Stilcharakter 
dieser zweiten Phase von Schlüters Kunst sich ausdrückt, nicht scharf genug gefaßt hat. Die großen 
Gruppen des Rittersaales und die Figuren des Elisabethsaales sind weitere Etappen dieser Stilentwicklung, 
ohne daß dabei Anklänge an Berninis Kunst irgend wie als wesentlich für diese Stilgestaltung des Berliner 
Künstlers angesehen werden dürfen. Auch der grandiose Türaufbau der Gruft des kurfürstlichen Gold- 
schmiedes Daniel Männlich in der Nikolaikirche zu Berlin (1700) gehört hierher. 

Den Übergang zur dritten und letzten Phase Schlüterscher Plastik stellen die Arbeiten an der 
Kanzel der Berliner Marienkirche dar, noch mehr zeigt sich dieser Übergang in den Figuren der Sar- 
kophage für das erste Königspaar, hier ist noch viel von dem zweiten Stile vorhanden, so in der Figur 
des sitzenden schreibenden Todes oder des schlafend hingestreckten Mädchens, aber es macht sich daneben 
das dekorative und unruhig-bewegte Element dieser Spätzeit bemerkbar, das schon in dem Kanzelaufbau 
überwiegt. Die letzten Arbeiten dieses Stiles sind für das Landhaus des Oberhofmeisters von Kamecke 
geschaffen: die vier Steinreliefs im Innern und die Einzelfiguren im Äußeren auf dem flachen Dach als 
Bekrönung der Architektur der Garten- und Straßenfront. 

Nur noch einmal macht sich in dieser Periode die psychische Kraft und die plastische Wucht des 
Stiles des Kurfürstendenkmals in der Bronzeporträtbüte des Landgrafen Friedrich II. von Hessen- 


Homburg bemerkbar. 
Dem Text schließt sich eine Reihe von Anmerkungn an, die nähere Erläuterungen zu den Ab- 


bildungen und Literaturnachweise bringen. 
Das Werk gibt eine reiche Fülle von Abbildungen, die aber teilweise in der Reproduktion besser 


und schärfer sein könnten. Leopold Giese 
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Alfred Schnerich, Der Dom zu Gurk und seine nächste Umgebung. 2. Auflage, Wien 1925, 
Österreichischer Bundesverlag für Unterricht, Wissenschaft und Kunst. 

Der durch seine Einzelstudien über Kärntner Kunstdenkmäler, insbesondere die mittelalterlichen 
Bauten der Klosterkirche von Seckau und des Domes von Gurk rühmlichst bekannte Verfasser hatte 
schon 1919 die Ergebnisse seiner Forschungen über Gurk in einem selbständigen Büchlein zusammen- 
gefaßt. Einige Jahre später machte sich eine zweite Auflage nötig, da die erste vollständig vergriffen 
war, das beste Zeichen, wie notwendig und wie brauchbar dieses Büchlein ist. Diese nunmehr vorliegende 
Auflage bringt auf Grund der neuen Untersuchungen und Entdeckungen eine Fülle von Erweiterungen 
und Ergänzungen des Textes, so daß der Verfasser seinem schon bei der ersten Auflage zum Ausdruck 
gebrachten Ziele ein gutes Stück näher gerückt ist, nämlich: den ‚‚Kunstbestand dieses Hauptmonumentes 
des Kärntner Landes in möglichster Vollständigkeit sowohl engeren wie weiteren Kreisen bequem zu- 
gänglich zu machen und insbesondere demjenigen, der sich mit dem Gegenstand eingehend beschäftigen 
will, eine Handhabe zum Weiterarbeiten zu bieten‘‘. In engstem Zusammenhange mit dem Haupt- 
denkmal Kärntens sind auch die Bauten der nächsten Umgebung, Straßburg, Lieding und Pisweg, in 
den Kreis der Betrachtung gezogen, als zugehörig zu einem mit Recht vom Verfasser hervorgehobenen 
einheitlichen Kunstkreise. Doch nicht nur die Bauwerke selbst werden eingehend gewürdigt, sondern 
auch die wichtigsten Ausstattungsstücke des Domes zu Gurk und der Kirchen der erwähnten Orte finden 
Berücksichtigung, so daß der Leser ein lebendiges Bild der reichen Kunsttätigkeit des Landes gewinnt. 


Die Gurker Domkirche ist in zweierlei Hinsicht wichtig für die Kunstgeschichte: einmal als Bau- 
werk an sich, zum andern als Bewahrerin einer überaus reichen Einrichtung und qualitätsvollen Aus- 
stattung an Kunstwerken. Von der Mitte des ı2. Jahrhunderts bis auf die neueste Zeit kann man die 
kunstgeschichtlichen Entwicklungsperioden an hervorragenden Stücken studieren, und, was besonders 
wichtig ist, „stilgemäße‘‘ Zutaten und Ergänzungen braucht man in Gurk und seiner Umgebung nicht 


zu fürchten. Eine höchst lobenswerte Praxis der Denkmalspflege erhält hier den alten Kunstbestand, 


sucht Verborgenes planmäßig aufzudecken, zerstört nichts und verschmäht Nachahmungen. 


Der Dom zu Gurk ist nicht nur der wichtigste romanische Bau der österreichischen Alpenländer, 
sondern auch einer der bedeutendsten Dome der romanischen Kunstperiode überhaupt. Zeitlich und 
entwicklungsgeschichtlich steht er zwischen der Klosterkirche von Seckau und der Stiftskirche von 
St. Paul. Wie die Baugeschichte des Domes so ist auch die Geschichte des Domstiftes interessant genug, 
um sie in ihren wesentlichen Zügen in einem besonderen Kapitel zubehandeln. Bevor Gurk Bischofssitz 
wurde, war hier von der Gräfin Hemma von Friesach und Zeltschach aller Wahrscheinlichkeit nach 1043 
ein Frauenkloster gegründet, das aber keinen langen Bestand hatte, sondern 1124 von dem Domstift 
abgelöst wurde. Der Dom selbst war ursprünglich eine flachgedeckte dreischiffige Pfeilerbasilika mit 
einem nicht hervortretenden Querhaus, im Gegensatz zur querschifflosen Säulenbasilika des Klosters 
Seckau, und mit einer hundertsäuligen Krypta. Italienische und deutsche Einflüsse mischen sich in 
diesem mittelalterlichen Bau, jene mehr in der Bauanlage zum Beispiel in der erwähnten vielsäuligen 
Krypta und in der Durchführung der Arkaden des Mittelschiffes durch das Querschiff, wodurch dessen 
Arme vom Mittelteil abgeschnitten werden — diese besonders in der Ornamentik. Aber auch die West- 
empore, hier als bischöfliche Kapelle zu deuten, über einer nach außen offenen Vorhalle zwischen zwei 
Türmen und mit Eingang in die Kirche — eine für diese romanische Zeit seltene Kombination — weist 
auf den Zusammenhang mit deutschen Sachen hin. Die Rekonstruktionszeichnungen Schnerichs von 
Grundriß und Längsschnitt geben ein anschauliches Bild von der Anlage und dem Innenaufbau des 
ursprünglichen romanischen Domes. In Außenbau dominiert an Reichtum und Vielfältigkeit der Gliede- 
rung die Choranlage mit ihren drei halbrunden Absiden: Rundbogenfries, Würfelfries, Bogenblenden, 
Lisenen und Wandsäulchen mit verzierten Kapitellen tragen dazu bei, diese Baugruppe überaus prächtig 
zu gestalten. 

Wenn die Plastik des Domes in dieser Periode zum Teil nicht auf der Höhe künstlerischer Voll- 
endung steht, so entschädigt dafür um so mehr die hohe Qualität der Wandmalereien des 13. Jahrhunderts 
in der Westempore, die, von keiner späteren Übermalung beeinträchtigt, noch so gut wie ganz den ur- 
sprünglichen Charakter zeigt. Aus den vierziger Jahren des 14. Jahrhunderts schließen sich die Wand- 
gemälde biblischen Inhaltes in der Vorhalle an, wenn auch nicht von gleicher Qualität. Zwischen beiden 
Zyklen stehen die Apsisgemälde vom Anfang des 14. Jahrhunderts im Karner von Pisweg. 

Für den Dombau in Gurk selbst hat die Gotik außer jener Vorhallenausmalung die Ersetzung 
der Flachdecke in den drei Schiffen durch netzförmige Rippengewölbe des 16. Jahrhunderts gebracht. 

Auf die Überfülle der Denkmäler, Inventarstücke und Kostbarkeiten im Dom und seinen Neben- 
bauten (Sakristei, Stiftsgebäude, Todesangstkapelle, Friedhof) kann hier nur hingewiesen werden. 
Sie werden nach der Behandlung des Kirchengebäudes von Schnerich in größter Ausführlichkeit gewürdigt. 


Fandan ae ee Sp E 


LITERATUR 141 


Es sind Skulpturen, Gemälde, Glasgemälde, Altäre, Grabmäler, Kanzel, die den verschiedenen Perioden 
der Entwicklung des Domes und der übrigen Baulichkeiten entstammen. 

An die Darlegungen über die Domkirche schließen sich diejenigen über die Bauten der nächsten 
Umgebung von Gurk an, zunächst von Straßburg und Lieding. In Straßburg ist es die Kollegiat- und 
Stadtpfarrkirche St. Nikolaus, die an erster Stelle steht, im Kern noch einen romanischen Langhaus-Bau 
aufweisend. Auch hier schmückt das Innere des gotisch eingewölbten Mittelschiffes und der seitlichen 
Kapellen des 17. Jahrhunderts eine Menge Gemälde, Epitaphien und Grabsteine. Auch die Kanzel und 
die Sakristeischränke im Barockstil verdienen höchste Beachtung. Die alleinstehende Kirche zu Lieding 
hat ein romanisches Hauptportal aus der Zeit um 1200 und einen schönen gotischen Chor aus der Zeit 
um 1400, im Innern beachtenswerte gotische Gemälde und Glasgemälde, Barockstatuen und einen 
prächtigen Hochaltar des ı8. Jahrhunderts. Es folgt eine Würdigung der über der Stadt Straßburg sich 
erhebenden Überreste des einst prächtigen Schlosses, das Bauteile aus verschiedenen Bauperioden ver- 
einigt, von der romanischen Zeit (Kapelle) bis zum Barock. Den Schluß des Textes bildet die Betrachtung 
des romanischen Karners von Pisweg mit den schon erwähnten Wandgemälden. 

Eine ausführliche Literaturangabe, ein Verzeichnis sowohl der Fürstbischöfe von Gurk (1072 bis 
1924), als auch der Dompröpste von Gurk (1I23— 1924) vervollständigen den reichen Inhalt des Büchleins, 
das nur in einem Punkte nicht zu loben ist: die kleinen und undeutlichen Abbildungen sind in jeder 
Hinsicht gänzlich unzulänglich und des Textes in keiner Weise würdig. Hoffentlich läßt sich hier in 
Zukunft Wandel schaffen. Leopold Giese 


Richard Ernst, Die Klosterneuburger Madonna. Mit 8 Lichtdrucktafeln und 24 ganzseitigen Abbildungen. 
Kırystall-Verlag Wien o. J. (1926). 

Im Mittelpunkt der Untersuchung steht ein Hauptwerk gotischer Plastik Wiens, die Madonna 
des Stiftes Klosterneuburg aus dem zweiten Jahrzehnte des 14. Jahrhunderts, die jetzt in das Stifts- 
museum überführt worden ist. Neben ihr wird ein Kreis Wiener gotischer Plastik behandelt, die stilistisch 
mit dem Hauptwerk zusammengehört. Ernst gibt zunächst eine eindringende feinsinnige Charakteristik 
des formalen Aufbaues der Gruppe von Mutter und Kind, die sich in österreichischen Landen „‚‚als erste 
monumentale Rund- und Freiplastik im modernen Sinne‘‘ darstellt, indem er fünf Hauptansichten heraus- 
greift und an ihnen durch Analysierung der jeweiligen Gestaltung der Bewegungs- und Gewandungs- 
motive zeigt, wie es „dem Bildhauer der Klosterneuburger Gruppe um das Problem der Bindung einer 
ganzerı Reihe von kontrastreichen plastischen Vorstellungen des Motivs zu einer Einheit‘‘ zu tun war. 
Das ältere Marienideal, aus der Mitte und dem 3. Viertel des 13. Jahrhunderts, erhalten im Kloster- 
neuburger Siegel von 1255 und im davon abgeleiteten Seitenstetter Konventssiegel gegen Ende des Jahr- 
hunderts, weist eine streng feierliche Haltung und starre Faltensymmetrie auf und hat nichts zu tun mit 
jenem Kultbild des Stiftes. Die Wurzeln für dieses sind anderweitig zu suchen. Ein stilistisches Über- 
gangsstadium gibt eine Gruppe von Werken, die sich an die Madonna in Lauter bei Kissingen, die von 
Frauenrot im Fränkischen stammt, anschließt, ein Werk vom letzten Viertel des 13. Jahrhunderts, in 
der Gestaltung archaischer als die Klosterneuburger Madonna, aber schon erfüllt von dem mittelalterlich 
mystischen Geiste und aufgebaut in großzügigem Rhythmus und monumentaler Haltung. Dieser Madonna 
sind drei Wiener Werke zuzurechnen: die Sitzfiguren der Maria und der Mutter Mariae im Nordchor des 
Wiener Domes und die Anna Selbdritt im Historischen Museum der Stadt Wien, jene „im ganzen monu- 
mentaler und einfacher als die Statue zu Lauter‘‘, diese weiterentwickelt ‚‚auf eine rhythmisch schärfer 
geschnittene Monumentalität‘‘, Werke der Zeit um 1300 von hoher Qualität und Vorläufer der jüngeren 
Generation. Eine weitere Plastik, die ganz in die Nähe dieser durch die Klosterneuburger Madonna ver- 
tretenen jüngeren Stilstufe des frühen 14. Jahrhunderts gehört, ist der wundervolle Torso einer weib- 
lichen Gewandstatue von der Wende des 13. Jahrhunderts, der an der Stelle des ehemaligen Bürger- 
spitals ausgegraben und in die Akademie überführt worden ist. Eine klare und großzügige Draperie 
verbindet sie mit der Dienstbotenmadonna in der Barbarakapelle des Stefansdomes, die ihrerseits erheblich 
differenzierter ist als der Torso und über ihn hinausgeht durch Aufnahme des bildhauerischen Problems 
der Gruppe der Mutter Mariae im Nordchor des Domes, das sie fortsetzt und das durch die Klosterneuburger 
Madonna die erhabenste Lösung erhält, das Problem nämlich der ‚‚Vereinigung verschiedener Bewegungs- 
charaktere für Vorder- und Seitenansichten‘‘. 

Neben diesen heimischen Beziehungen weisen starke Momente nach dem Westen, nach der Isle 
de France. Hier waren es die großen Kathedralen mit Reims, Amiens, Paris an der Spitze, an denen sich 
auch die Bildhauergeneration des frühen 14. Jahrhunderts ihre Schulung holte. So hat auch die Wiener 
Plastik dieser Zeit in Frankreich ihre Vorstufen, ja direkte Vorbilder. Für die Klosterneuburger Madonna 
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ist die sitzende Madonna der Frauenkapelle von St. Germer vielleicht unmittelbar von Einfluß gewesen, 
ein Typus, der seine Vorbilder in zahlreichen Stücken der nordfranzösischen Kathedralplastik hat. Im 
Motiv wie in den formalen Absichten der Wiener Madonna besteht somit der engste Zusammenhang 
mit der französischen Plastik des 13. Jahrhunderts, ohne daß freilich damit auch zeitlich ein Anhalts- 
punkt für ihre Datierung gewonnen wäre. Hier sind die österreichischen Denkmäler selbst zu befragen. 
Und gerade hier gibt das Siegel des Probstes Stefan von Sierendorf, an den 1317 die Leitung des Stiftes 
kam, einen terminus a quo: auf diesem Siegel befindet sich das Spiegelbild der Madonna, diese selbst 
ist danach in das zweite Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts zu setzen. Mit diesen Hauptergebnissen für 
die kunstgeschichtliche Stellung der Klosterneuburger Madonna beschließt Ernst noch nicht seine Arbeit, 
er zeigt weiter, wie sich der Typus der Klosterneuburger Madonna bald weithin verbreitet, nicht nur in 
Österreich sondern auch im Südosten Deutschlands, in Oberdeutschland, am Mittel- und Niederrhein, 
teils in Kleinplastiken, teils in Großplastiken, unter diesen in einem Hauptwerk, dem Gnadenbild von 
Maulbronn um 1320. Aber auch in Frankreich und Italien fand der neue Typus große Verbreitung, so daß 
Ernst mit Recht den Schluß zieht; das Steinbild ‚war für die erste Hälfte des 14. Jahrhunderts nicht 
nur schlechthin die Muttergottes am Thron, es war die schöne Madonna jener Zeit. Ihre vollkommenste 
Formulierung, ihre monumentalste und geistreichste Gestaltung ist nach dem heutigen Denkmäler- 
bestand erhalten in dem Werke von Klosterneuburg‘‘. Das Selbständige an diesem Wiener Werke ist 
aber dies: es ist eine allseitig durchgebildete, harmonisch geschlossene Freifigur, die in ihrer plastischen 
Gestaltung die gegensätzlichen Motive der Bewegtheit und Ruhe zu einer vollkommenen Einheitlichkeit 
zusammenschweißt. 

In einigen Schlußsätzen gibt Ernst noch einen interessanten Ausblick auf die kunstgeschichtliche 
Verbindung der Madonna mit der Entwicklung der Folgezeit. Die Kunst um 1400, die wiederum einen 
Typus der schönen Madonna herausstellt, diesmal eine Standfigur, geht in formaler Hinsicht in vielen 
Punkten auf Erscheinungen des zweiten Jahrzehnts des 14. Jahrhunderts zurück, also derjenigen Zeit, 
der die Klosterneuburger Madonna angehört. 

Das treffliche Buch ist reichlich und gut mit Abbildungen versehen, Leopold Giese 


Georgian Art (1760— 1820). Burlington Magazine Monographs. — III. Published for The Burlington 
Magazine by B. T. Batsford, London 1929. 
Art in England 1821—1837. By William T. Whitley, Cambridge, at the University Press. 1930. 

Die Veröffentlichung des Burlington Magazine gibt in einem stattlichen Quartbande einen Längs- 
schnitt durch die englische Kunst unter Georg III. Die ungewöhnlich lange Regierungszeit dieses Mon- 
archen schließt die Blüte der neueren englischen Kunst so gut wie ganz in sich. Hogarths Werk fällt 
allerdings nicht mehr hinein, wohl aber die ganze Reihe der klassischen Bildnismaler und die Entwicklung 
der englischen Landschaft von Wilson, Gainsborough und der Norfolkschule bis auf Constable und Turner. 
In der Baukunst ist die Hauptfigur Robert Adam, der dem Klassizismus eine neue Haltung gibt und in der 
Innenausstattung dem Rokoko ein Ende macht; aus der älteren Schule geht noch eine so bedeutende Kraft 
wie Chambers hervor, aber in derselben Periode entstehen doch auch bereits Strawberry Hill und James 
Wyatts Fonthill, die das Gothic revival signalisieren; 1818 wird der Church Building Act erlassen, der 
einen starken Anlauf der Neugotik nach sich zog, und die georgianische Zeit hinterläßt alle Ansätze zum 
Stilismus und Eklektizismus, die das ı9. Jahrhundert beherrschen sollten. Aber sie bildet auch die Glanz- 
periode des englischen Stadtbaus: die Anlage von Bath, der monumentalsten Schöpfung des neueren 
Stadtbaus in England, wird zum Abschlusse gebracht; 1810— 20 führt John Nash die in ihrer alten Gestalt 
jetzt zerstörte Regent Street in London auf; in den zahlreichen Squares, Crescents, Circus in London 
und der Provinz entstehen eigentümliche nationale Stadtbauformen, die bis in neueste Zeit nachgewirkt 
haben (Aldwych Crescent am Strand in London). Mit der Bildnerei kann die neuere englische Kunst- 
geschichte überhaupt keinen Staat machen, und auch Flaxman, der große Name unserer Periode, gehörte 
nicht zu den echten plastischen Talenten, doch ist er entwicklungsgeschichtlich als Bindeglied zwischen 
Roubiliacs Barock, der klassizistischen Skulptur und der neugotischen Gesinnung von Bedeutung, und 
durch seine Zeichnungen, sowie durch die Wirksamkeit für Wedgwoods keramische Werkstätten hat er 
ja den Klassizismus in Europa populär gemacht wie kaum ein zweiter. Überhaupt muß man im Auge 
behalten, daß die georgianische Kunst sich einen Einflußbereich erobert hat, wie ihn Englands Kunst 
nie zuvor gekannt hatte. Die Einwirkungen der englischen Porträtisten, der entscheidende Einfluß der 
Landschaftsmalerei, die Übernahme von Anregungen aus der klassizistischen Baukunst Englands (be- 
sonders in der deutschen Architektur) sind allgemein bekannt; die englische Graphik — man denke nur 
an den Farbstich — fand weiteste Verbreitung, die Gartenkunst empfing ihr Gesetz von England. Die 
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beiden letztgenannten Gebiete, die doch im Gesamtbilde nicht fehlen dürfen, sind in die Darstellung des 
vorliegenden Bandes nicht einbezogen worden, wohl aber die Werkkünste. Die Möbelkunst, die mit 
und seit Chippendale den Höhepunkt ihrer Leistung erstieg, hat weithin befruchtend gewirkt; englisches 
Silber genoß hohes Ansehen und manche Formen aus dieser Zeit werden noch bis auf diesen Tag benutzt; 
Keramik, Kattundrucke, Papiertapeten aus England waren allgemein beliebt und wurden vielfach nach- 
geahmt. Die Werktüchtigkeit der englischen Erzeugnisse stand durchweg auf hoher Stufe; ihr schwacher 
Punkt war der Mangel an schöpferischer Erfindung, aber Phantasiearmut bildet ja allgemein ein Kenn- 
zeichen des englischen Kunstschaffens dieser Periode, und die — wenn man von Turner absieht — einzige 
Ausnahme unter den Künstlern, den originellen Visionär William Blake, bezeichnet Manson mit Recht 
als eine ungeorgianische Gestalt. Aber alles in allem stellt die georgianische Kunst doch eine imposante 
Kraftentfaltung des englischen Genius dar. 


Der Wert des vorliegenden Bandes liegt nun darin, daß die mannigfaltigen Ausstrahlungen und 
Leistungen dieser Kunst hier einmal nebeneinander gestellt und so die sich begegnenden, durchdrin- 
genden und auch bekämpfenden Tendenzen besonders anschaulich gemacht werden. Der Bildstoff ist 
klug für den Zweck gewählt; er hält sich an Werke hoher Klasse, die als typisch anzusehen sind; er gliedert 
sich in die Abteilungen Malerei, Baukunst und Bildnerei, Keramik und Glas, Metallarbeiten, Möbel, Tex- 
tilien, kleinere Künste. Den textlichen Einführungen ist ein ziemlich beschränkter Raum zugewiesen; 
sie haben die damit gestellte Aufgabe geradezu vorbildlich gelöst: ohne sich in allgemeine Erörterungen 
zu verlieren, gehen sie resolut auf den Gegenstand, ziehen mit Festigkeit die großen Linien und beleben 
die Darstellung glücklich mit Einzelheiten, von denen manche abseits vom Bekannten liegen und anre- 
gende Ausblicke eröffnen. Die Verfasser sind I. B. Manson, Geoffrey Webb, Bernard Rackham, W.W. 
Watts, Oliver Brackett, A.F. Kendrick, Louise Gordon-Slates; eine allgemeine Einleitung hat Roger 
Fry beigetragen — die Namen sind Bürgschaften. Bemerkenswert ist die kritische Haltung dieser Studien; 
man kann die Leistung der englischen Kunst kaum vorsichtiger einschätzen, als es Roger Fry mit den 
Worten tut: „Am Ende des Jahrhunderts war ein leidlich hoher Stand geschmackvoller dekorativer 
Bildnismalerei erreicht, aber ausgenommen Gainsboroughs Frühwerke, besonders seine Landschaften, 
gab es wenig oder nichts, was als großer und dauernder ästhetischer Wert angesehen werden könnte.“ 
Für Reynolds hat Manson eine treffende Formel gefunden: ‚Er war ein größerer Künstler als er sich 
selbst zu sein erlaubte.‘“ 


Zeitlich schließt sich Whitleys Buch an, doch ist seine Absicht und Anlage von ganz abweichender 
Art. Es gibt Annalen des englischen (d. h. des Londoner) Kunstlebens in der Zeit Georgs IV. und Wilhelms 
IV., wie sie der Verfasser, der übrigens eine wertvolle Biographie Gainsboroughs geschrieben hat, bereits 
früher für den Zeitraum 1800— 1820 veröffentlicht hat. Er behandelt die Geschichte der Royal Academy 
und der neben ihr wirkenden Künstlergenossenschaften, Entstehung und Wachstum der National Gallery, 
die in dieser Periode bereits in ihr Heim an Trafalgar Square übersiedeln konnte, die Kunstausstellungen, 
die Versteigerungen u. dgl. m. Diese Dinge hat Withley gründlich studiert und aus Akten, Briefen und 
der zeitgenössischen Literatur bringt er über sie und über die dem Zeitraum angehörigen Künstler, Kunst- 
freunde und Kunstsammler viel Material bei. Besondere Hervorhebung verdienen seine Mitteilungen 
über den Charakter Constables, die eine schätzenswerte Ergänzung der Biographie Leslies bilden. Das 
Buch beschäftigt sich im wesentlichen mit den Malern und den Bildhauern; die Baukunst spielt keine 
Rolle; die Bewegung des Gothic revival, die in diesen Jahren bereits zu Bedeutung kam, tritt nicht in 
Erscheinung. Im ganzen ist diese Periode keine glückliche Zeit der englischen Kunst: noch stehen als 
Hauptfiguren Constable und Turner, zu ihnen tritt Bonington, Lawrence hat seine guten Tage längst 
hinter sich, in gebührendem Abstande folgen Persönlichkeiten wie Wilkie, Etty e tutti quanti. Den lehr- 
reichsten Teil des Buches sehe ich in den ausführlichen Auszügen aus der zeitgenössischen Kunstkritik. 
Die Kunst ist als gesellschaftliches Interesse aufgenommen, die Kunstkritik quantitativ reich entwickelt; 
1823 gingen auch die ‚, Times‘‘ zu regelmäßigen Kunstberichten über. Kritische Persönlichkeiten von Rang 
werden nicht erkennbar, die Methode der Kritik ist haltlos, das Gefühl für die künstlerische Leistung 
sehr unsicher und die Zahl amüsanter Fehlurteile ist groß. Daß die Kritik an Turners Werken oft Anstoß 
nahm, kann nicht überraschen; immerhin hat die „Morning Post‘‘ 1836 über sein Bild ‚Julia und ihre 
Amme‘‘ eine Besprechung gebracht, die, wie Whitley treffend bemerkt, in manchem selbst Ruskin hätte 
befriedigen können. Aber erstaunlich bleibt das Verhältnis der Kritik zu Constable, dessen Beurteilung 
von warmer Anerkennung bis zu mißachtender Verwerfung alle Grade durchläuft — aber freilich, die 
Akademie hat ihn ja auch einmal nach dem andern gegen Nullitäten durchfallen lassen und erst seit 
1829 (acht Jahre vor seinem Tode) hat er das M. A. hinter seinen Namen setzen können; mit 14 gegen 
13 Stimmen hat er damals in der Wahl gegen F. Danby gesiegt. 1825 prophezeite das „European Maga- 
zine‘‘, seine Bilder würden unschätzbar werden; im selben Jahre aber bezeichnete das ‚‚Monthly Magazine‘“ 
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als die beiden Landschafter, deren Namen einen dauernden Glanz auf die englische Schule werfen würden, 
— Glover und Hofland! Whitley hat zum ersten Male den gehässigen Feldzug ins Licht gesetzt, den ein 
Anonymus, der als ein Jurist, „ein alter grauhaariger Narr französischer Abkunf: “, bezeichnet wird, 
von 1830—34 im „Morning Chronicle‘“ und noch bis 1835 im „Observer“ gegen Constable geführt hat; 
man kann sich aus seinen Besprechungen (und auch aus anderen) davon überzeugen, daß der Ton der 
Kunstkritik seit jenen Tagen doch sehr viel höflicher und rücksichtsvoller geworden ist. 

Albert Dresdner 


DIE „ERFINDER DER PERSPEKTIVE“ 
VON 
WILHELM BOECK 
Mit ı Abbildung 


Zu den ewigen Rätseln der Kunstgeschichte gehört offenbar auch das sogenannte 
Fünfmännerbildnis im Louvre, dessen trauriger Erhaltungszustand es fast unmöglich 
erscheinen läßt, noch zu einer Klärung der Autorschaft an dem Bilde zu gelangen. Nach- 
dem die Zuschreibung an Uccello oder Masaccio, vermutlich in Erkenntnis dieser 
Notlage, sich lange Zeit allein auf die literarischen Überlieferungen berufen hatte, 
versuchte Hermann Beenken!) eine ausführliche stilistische Zuweisung der Tafel 
an Masaccio, die aber — wie mir scheint — in ihren Konsequenzen an bedeut- 
samen Möglichkeiten vorbeiging. Die Fundamente seiner Darstellung sind indeß so 
wohlangelegt, daß für Quellenbelege, Notizen über den Zustand des Bildes u. dgl. ohne 
weiteres auf seine Ausführungen hingewiesen werden kann. Wir wollen es uns darüber 
hinaus zur Aufgabe machen, unter Beibehaltung von Beenkens Optimismus in betreff 
der stilistischen Deutbarkeit des Werkes einige auf der Hand liegende Schlüsse zu ziehen, 
die vielleicht historisch befriedigender sind als Beenkens Endfolgerungen. 

Daß diekompositionelleZusammenordnung der fünf Bildnisse eher dem Quattrocento 
als demCinquecento angehören kann, ist auch unswahrscheinlich, undohneSchwierigkeit 
fügt sich dieFormengebung der Köpfe der Zeit um 1425 ein, die Beenken als Datum der Ent- 
stehung vorschlug. Es ist auch anzunehmen, daß Vasari Kundedavongehabthätte, wenn 
die Bildnisse erst im 16. Jahrhundert zusammengestellt worden wären. Er war trotz aller 
Unzuverlässigkeit doch wohl zu sehr Historiker, um die Nachricht von der Herkunft 
der Tafel aus Uccellos Hause einfach aufzubringen, und gleichfalls würde er sich gescheut 
haben, durch Vervielfältigung der Bildnisse in seinen Viten Vorstellungen zu verbreiten, 
die seinen eignen Glauben nicht hatten. Und das hätte er doch getan, wenn er die 
Namen der Dargestellten frei erfunden hätte. Beenken weist nach, daß die Alters- 
bestimmungen, die Vasari in seinen Viten für die einzelnen Künstler gibt, mit dem 
Alter der inschriftlich bezeichneten Männer wohl zu vereinbaren sind, wenn sie auch 
unserer besseren Kenntnis nicht standhalten. Ich möchte zu der gewiß nicht allzu 
gewagten Annahme neigen, daß die Namen derjenigen, die auf der Tafel sein sollten, 
Vasari insgesamt durch die Tradition gegeben waren, und daß nur die — für ihn kon- 
sequente — Verteilung seine eigene Zutat darstellt. Auf ihn dürfte also am wahr- 
scheinlichsten die Inschrift auf dem unteren Rande der Tafel zurückgehen, die auch 
Beenken für nicht ursprünglich ansieht. Darum scheint mir der absolute Pessimismus, 


ı) Hermann Beenken, Zum Werke des Masaccio. I. Das Fünfmännerbildnis im Louvre. Zeitschrift 
für bildende Kunst 1929— 30. 63. Jahrgang, S. 112 ff. 
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der vermeint, die wahren Träger der dargestellten Gesichter — irgendwelcher Florentiner 
Bürger — wohl nie enträtseln zu können, unbegründet, und im folgenden sei ein Versuch 
gemacht, durch eine Umgruppierung der Namen die Lebensalter der Dargestellten 
mit unserer neueren historischen Kenntnis zu vereinbaren. 

Dazu bedarf es aber der Hilfe der Stilkritik, die m. E. eine Einseitigkeit Beenkens 
korrigieren muß. Denn ist man auch gewiß berechtigt, in den Figuren des ‚‚Donatello‘“ 
und des ‚‚Uccello‘‘ den Stil Masaccios wiederzuerkennen, so trifft das für die übrigen 
Bildnisse durchaus nicht zu. Sie stehen — immer vorausgesetzt, daß man eine stilistische 
Ausdeutung der entstellten Formen überhaupt zulassen will — unbedingt dem Uccello 
näher als Masaccio. Und soviel darf man — glaube ich — auch bei dem gegenwärtigen 
schlechten Zustand des Bildes mit Bestimmtheit behaupten, daß zwischen dem ‚Do- 
natello“ und ‚‚Uccello‘‘ einerseits und dem ,‚Giotto‘, „Manetti‘‘, ‚„‚Brunelleschi‘‘ an- 
dererseits eine erhebliche Stildifferenz stets bestanden haben muß. Es bleibt demnach 
die Frage zu erledigen, ob es wahrscheinlich sei, daß zwei Meister, Masaccio und Uc- 
cello, an derselben Tafel gearbeitet hätten. Sie ist nach meinem Dafürhalten schon 
deswegen zu bejahen, weil die merkwürdige unsystematische Zusammenstellung der 
Bildnisse, die immer Anlaß gab, an eine historisierende Nachbildung des 16. Jahr- 
hunderts zu glauben, mit einem Schlage erklärt wird, wenn man sich vorstellen will, 
daß zwei Meister sich in die Aufgabe teilten, Porträts aus einem kleinen geschlossenen 
Kreise zu einer Art Schild der Vereinigung zusammenzustellen. Technisch ist der 
Vorgang wohl so zu denken, daß Masaccio wie Uccello nach Zeichnungen, die sie vom 
lebenden Menschen genommen hatten, ihre Porträts zu verschiedenen Zeiten und ohne 
bestimmte kompositionelle Vereinbarung anbrachten. Ob man für wahrscheinlicher 
halten will, daß Uccello, der von 1425 bis 1433 in Venedig war, nach seiner Rückkehr 
die Arbeit des inzwischen verstorbenen Masaccio zu Ende führte, oder daß beide vor 
1425 durcheinander arbeiten, ist nicht besonders wesentlich. Wichtig ist vor allem 
zu entscheiden, ob das Alter der Dargestellten mit dieser ungefähren Zeit der Ent- 
stehung von lauter vorgeblich authentischen Porträts (abgesehen von Giotto) zwanglos 
in Übereinstimmung gebracht werden kann. 

Die Bezeichnungen für ‚Donatello‘“ (*1386) und ‚Manetti‘ (*1405) können 
jedenfalls unangefochten bleiben. Ganz falsch wäre dagegen „Uccello‘“ benannt, 
der in Wahrheit 1396 oder 1397 geboren ist; für ihn wäre aber Brunelleschi (*1377) 
in Vorschlag zu bringen, dessen Alter auf der Tafel gänzlich gefehlt ist. Von den beiden 14 
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noch übrigen Köpfen hat der ganz links jenen kaum verkennbaren, am Spiegel hängen- 
den Blick aller Selbstbildnisse und wird darum von uns auf Uccello bestimmt, dessen 
Pinsel er zu entstammen scheint und dessen Alter eines etwa Dreißigjährigen er nicht 
bestreitet. Der Profilkopf ganz rechts wäre dann Giotto aufbehalten, was gleichfalls 
die Erwägung für sich hat, daß die abstrahierende Profildarstellung sich für das einzige 
Idealbildnis unter allen besonders empfahl. 

Wir verteilen demnach Urheber und Dargestellte von links nach rechts folgender- 
weise: 

Uccello: Masaccio: Masaccio: Uccello: Uccello: 

Selbstbildnis Brunelleschi Donatello Manetti Giotto 

Geht man in der Synthese der verschiedenen Umstände noch weiter, so muß es 
nur verständlich erscheinen, daß Uccello den Manetti, nach Vasari seinen Intimus in 
Sachen der Geometrie, gemalt habe, während umgekehrt Masaccio dem Donatello 
wie Brunelleschi, der an mehreren Stellen von Vasari als Masaccios Lehrer in der 
Perspektivkunst erwähnt wird, näher gestanden haben mag. Auch berichtet Vasari 
in der Biographie des Malers, daß dieser die Bildnisse der beiden befreundeten Meister 
in dem Fresko der Kirchenweihe des Carmine angebracht und im Hause des Florentiner 
Edelmannes Simone Corsi wiederholt habe. Daß Vasari sogar die Einzelheit mitteilt, 
Brunelleschi habe auf dem Fresko Holzschuhe an, spricht immerhin für eine gewisse 
Überzeugung Vasaris, wenn es uns auch hier fernliegen soll, seinen Angaben über die 
persönlichen Beziehungen der alten Künstler allzugroße Bedeutung beizumessen. 
Doch kann etwa die Freundschaft, die zwischen Brunelleschi und Donatello bestand, 
als über jeden Zweifel erhaben gelten; ihre gemeinsame Romreise wie ihr ritterlicher 
Wettstreit mit den Kruzifixen legen ein unbestechliches Zeugnis ab. Die lebensstarke 
Vereinigung von Sympathie und konkurrierendem Streben, die sich in dieser Rivalität 
äußert, mag als typische Wesensform der persönlichen Beziehungen in dieser Künstler- 
brüderschaft betrachtet werden. Die Idee der neuen Kunst schloß ihre Bahnbrecher 
mit starken Banden zusammen, ähnlich wie vier Jahrhunderte später unter ganz 
anderen Bedingungen die englischen Präraphaeliten. Sie fühlten sich einig unter dem 
Banner einer Errungenschaft, deren Erfinder sie sich kühn nennen durften; daß sie 
den längst verblichenen Giotto als den Ahn ihrer Bemühungen ansprachen, wird keinem 
verwunderlich vorkommen, eher dagegen, daß einer der Maßgebendsten, nämlich 
Masaccio, unter den durch jene repräsentierende Tafel sich ehrenden Männern fehlt. 
War er, der den Erfahrensten in diesem Kreise die Mittelplätze im Bilde gab, zu be- 
scheiden, um selbst neben ihnen zu erscheinen? Hinderte sein früher Tod, daß er 
unter die ‚„‚Erfinder‘‘ aufgenommen wurde? Es ist kaum anzunehmen; ja man möchte 
glauben, daß er dann erst recht auf ihrem Ehrenbilde in die Ewigkeit eingegangen wäre. 

Restlos wird sich das Geheimnis des Fünfmännerbildes nicht lüften lassen, wie 
nahe man auch vielleicht — ohne es zu wissen — der Wahrheit kommen mag. Daß 
trotz der mangelhaften Erhaltung des Werkes eine so kräftige Welle des Seelischen 
von ihm ausgeht, spricht zum mindesten dafür, daß nicht beliebige Kaufleute oder 
Bankiers des zeitgenössischen Florenz, sondern seine größten Kapazitäten, ‚die Er- 
finder der Perspektive‘, darauf dargestellt sind. 
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Wie aus den Urkunden einer in Frankfurt stattfindenden Gerichtsverhandlung 
(10. März bis 7. April ı5ı1) hervorgeht, ist Mathis (,‚Grünewald‘‘) im Frühjahr ı511 
in Frankfurt. Wie aus Nebenumständen zu erschließen ist, muß er sich vorher längere 
Zeit in Mainz aufgehalten haben oder früher schon einmal dort eingekehrt sein. Diese 
Daten, von Zülch (Repertorium für Kunstwissenschaft 40 [1917]) veröffentlicht, 
werden in letzter Zeit auf den Meister des Isenheimer Altares bezogen und ihrer Be- 
deutung nach gewürdigt. Sie belegen uns den Aufenthalt des Meisters nach der Vollen- 
dung des Isenheimer Werkes. Auf die vorausgehende Tätigkeit im Elsaß weist die 
Benennung ‚Mathis Maler von Straßburg“. 

Vielleicht ist aber eine andere Überlieferung von noch größerer Bedeutung, da sie 
den Aufenthalt in Mainz vor ızıı bestätigt und genauer festlegt. Merkwürdigerweise 
wurde sie noch nie beigezogen, auch nicht von Rolfs, in dessen Darstellung das Jahr 
„I51o“ nur durch einen Druckfehler gekommen ist (Grünewald-Legende, Leipzig 1923; 
auf S. 8 ist immer „Io. März 1511‘ zu lesen). Die bisher unbeachtete Urkunde 
ist nämlich bereits — allerdings ohne Bezugnahme auf Grünewald — im Auszug ver- 
öffentlicht worden (H. Schrohe, Die Stadt Mainz unter kurfürstlicher Verwaltung, 
Mainz 1920, S. 214). So wollen wir darauf hinweisen, da das Dokument für die Ent- 
stehungsdaten des Isenheimer Altares von ausschlaggebender Bedeutung ist ?). 

Wir erfahren folgende Tatsachen: 

Wie in Frankfurt so wird auch hier der Künstler ‚Mathis von Straßburg‘‘ genannt. 
„Mathis von Straßburg“ tritt kurz vor dem 18. Juni I5Io in die Werkstatt eines 
Mainzer Meisters ein; er wird daher unter den ‚„‚Malerknechten‘ aufgeführt. Ab 13. Juni 
1510 ist er — „Mathis von Straßburg, Malerknecht‘ — in einem Beleidigungs- 
prozeß des Malers Hans von Eppstein gegen den ‚„Malerknecht Balthasar Knebel“ als 
Zeuge gerufen. 

Das die Tatsachen. Der Angeklagte „Balthasar Knebel‘ dürfte mit dem ‚‚Baltasar 
Nebel‘ der Frankfurter Prozeßurkunden identisch sein, was vermuten ließe, daß die 
Mainzer Verhandlungen mit dem ein Jahr später folgenden Frankfurter Verfahren 
direkt zusammenhängen. Der Umstand, daß Mathis bei einem Meister eintritt und als 
„Malerknecht‘ bezeichnet wird, spricht nicht im mindesten dagegen, daß er damals 
bereits reifer und selbständig schaffender Künstler war. Es bedeutet lediglich, daß er 
in einer einheimischen Werkstätte Aufträge ausführte oder Mitarbeiter an einem 
größeren Werk war, das der betreffende Meister zu liefern hatte. Es wäre z. B. durchaus 
möglich, daß Mathis bei der Arbeit am Isenheimer Altar auch in einem solchen Verhältnis 
zu dem Altarbildhauer stand, wodurch seine Stellung als Künstler nicht herabgewürdigt 
wird. Besonders die wandernden Künstler mußten Anschluß bei einheimischen Werk- 
stätten suchen, waren also an derartige Verhältnisse ‚gewöhnt. 

Aus dem im Juni ı510 erfolgenden Eintritt in die Werkstätte können wir folgern, 


') Wir werden auf den Wortlaut der Urkunde S. ı5ı an dieser Stelle zurückkommen. 
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daß Mathis erst kurz vorher in Mainz eingetroffen ist. Falls man überhaupt an der 
Annahme, der Isenheimer Altar sei um I5Io entstanden, festhalten will, wird man 
nun also die Lage folgendermaßen darstellen dürfen: Mathis kommt im Frühjahr aus 
dem Elsaß an den Main zurück. Auf die Tätigkeit für Isenheim weist der Namenszusatz 
„von Straßburg‘. Der Isenheimer Altar ist also bereits im Frühjahr ı510 
vollendet. In Mainz treten neue Arbeiten an den Künstler heran; im darauffolgenden 
Jahr beschäftigt ihn bereits der Mainzer Hof. 

Der Altar wird gewöhnlich in die Jahre 1508 bis ı5ıı gesetzt. Man wird um 
mindestens ein Jahr zurückgehen müssen. Hagen kommt zu einer ziemlich späten 
Datierung (Herbst 1509 bis Frühjahr ı5ı1), indem er von der Festlegung der Frank- 
furter Heller-Altarflügel ausgeht. Wir glauben, daß diese Flügel auch früher ent- 
standen sind, nicht 1509, sondern bereits 1505/6. Für den Isenheimer Altar überzeugt 
das erste Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts als Entstehungszeit durchaus. Die Geburt 
des Meisters wird heute auch früher angesetzt (um 1470), so daß das Datum der Haupt- 
werke wohl eine kleine Verschiebung verträgt. Einige Jahre müssen wir der Arbeit 
am Altar mit allen Vorbereitungen zugestehen; so kommen wir auf die Jahre 1506 bis 
1510. Wir setzen freilich dabei voraus, daß der Meister direkt vom Altar weg nach 
Mainz ging und dort ohne größere Verzögerung in die bewußte Werkstatt eintrat. 

Es interessiert uns neben dem Wann das Wo. Dürfen wir in dem Namenszusatz 
„von Straßburg‘ nicht einen Fingerzeig sehen ? Wohl könnte ja die Bezeichnung an 
Stelle des weniger bekannten ‚‚Isenheim‘‘ getreten sein; Straßburg kannte jeder und 
nicht allzu fern davon lag Isenheim. Aber bedenkt man, daß der Altar doch wohl 
nicht im Kloster der Antoniter selbst entstanden ist (die Regel war, daß Altäre selbst 
auf große Entfernungen von der Werkstatt aus geliefert wurden), so wird man Straß- 
burg als Lieferort ernstlich ins Auge fassen. Daß der Altar im Elsaß und nicht etwa 
in Frankfurt oder Mainz gemalt ist, dafür spricht außer der Bezeichnung ‚‚von Straß- 
burg‘ die Tatsache, daß Mathis starke, nachhaltige Landschaftseindrücke am Ober- 
rhein empfangen hat, die in den Gemälden ihren Niederschlag finden; einige Jahre 
später wird auf dem ‚‚Stuppacher‘‘ Madonnenbild das Portal des Straßburger Münsters 
wiedergegeben. In Straßburg ist der Meister ansässig und tätig, der für den Isenheimer 
Altar den plastischen Schmuck, vielleicht auch das ganze Gehäuse lieferte: Nikolaus 
von Hagenau. Dieser ist von ungefähr 1490 bis 1526 in der Stadt nachweisbar, 
1501 fertigte er Figuren auf den für das Münster bestimmten Hochaltar. (Vgl. Hans 
Rott, Oberrheinische Meister des I5. bis I6. Jahrhunderts. Oberrheinische Kunst; 
Vierteljahresbericht der oberrheinischen Museen. 3. Jahrg., S. 74.) Sicher hatte 
Nikolaus in Straßburg seine Werkstätte, wo auch Mathis Gelegenheit finden konnte, 
die Malereien auszuführen. 

Damit kommen wir auch schon zu der Frage der näheren Entstehungsumstände. 
Wir glauben, daß die Altarflügel des Mathis nicht nur am gleichen Ort wie der Altar- 
schrein entstanden sind, sondern auch zur gleichen Zeit, d. h. daß der Schnitzer und 
der Maler den Altar nach einem einheitlichen Plan gemeinsam ausführten. Die Vor- 
stellung, Mathis sei nach Isenheim gekommen und habe dort den fertigen Schrein 
vorgefunden, bleibt uns fremd. Es widerspricht dem nicht nur der Brauch der Zeit, 
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auch die Einheit des ikonographischen Gedankens, der im ganzen Altar ausgesprochen 
war und den plastischen Schmuck sowie die Malerei umspannte, und nicht zuletzt 
der Organismus des kompositionellen Aufbaues. Schon die Erwägung der technischen 
Seite läßt es als wenig glaubhaft erscheinen, daß man nachträglich eine Anzahl riesiger 
Flügel anbrachte, auf die der Altarbau gar nicht berechnet war. Oder sollte man sie 
schon vorgesehen haben, ehe man den Maler kannte, der solche Flächen auch füllen 
konnte! — abgesehen davon, daß die Riesenhaftigkeit des Unternehmens sicher mit 
auf die Initiative des Malers zurückgeht. Letzterer mußte von allem Anfang an ein 
Wort mitzureden gehabt haben. Nur in einheitlicher Kollektivarbeit konnte das Wunder- 
werk erstehen. Altararchitektur, Plastik, Bild und religiöse Symbolik waren in dem 
Werk harmonisch vereint. Eine solche Synthese konnte nicht das Resultat von Flick- 
arbeit gewesen sein. Daß man zwei erstrangige Künstler für das Werk zu gewinnen 
wußte, bezeugt den Weitblick und die Konsequenz der Auftraggeber. 

Ob — wie es die Regel war — einer der Künstler den ganzen Auftrag erhielt und 
die Spezialarbeiten seiner Werkstatt oder einem anderen Meister übertrug, oder aber 
Schnitzer und Maler gesondert beauftragt wurden, können wir in unserem Falle nicht 
entscheiden. Da bekanntlich zwei Auftraggeber an dem Altarwerk beteiligt sind (Jean 
d’Orliac hat als der Stifter der Schnitzereien, Guido Guersi als der der gemalten Flügel 
zu gelten), so wäre auch das letztere leicht möglich. Auf jeden Fall aber standen 
Nikolaus von Hagenau und Mathis bei der Ausführung in gegenseitigem Einvernehmen. 

Nichts widerspricht unserer Annahme, daß der Isenheimer Altar in Zu- 
sammenarbeit von Schnitzer und Malerin den Jahren 1506 bis 1510, wohl 
in Straßburg, entstanden ist. Die Malereien wurden allerdings von Mathis ganz 
eigenhändig geschaffen. Von dem Stil der Skulpturen sagt Hagen, daß er eine Ent- 
stehungszeit zwischen 1502 und 1508 bezeuge. Die Aufstellung des Altares im Kloster 
glauben wir in die ersten Monate des Jahres 1510 verlegen zu dürfen. 

Neuerdings wurde der Gedanke ausgesprochen, der Isenheimer Altar sei möglicher- 
weise erstin den Jahren 1513 bis 1516 entstanden, wobei man sich auf die Überlieferung 
stützt, daß Mathis 1513 und 1515 mit einem Meister in Altkirch im Elsaß (unweit von 
Isenheim) Verträge abschloß. Wir können dem nicht beipflichten. Das Isenheimer Werk 
ist so gut in der bisher angenommenen Zeit verankert, daß eine Verrückung nach später 
nicht angängig ist. Die starke Umrißbetonung, die flächige, glasfensterartig auf- 
leuchtende Farbigkeit der Gemälde paßt ebenso in die von der Forschung gewonnene 
Entwicklungslinie des Grünewald-Stils wie der Duktus der Zeichnungen, die für den 
Altar gefertigt wurden. Von dem späteren Stil, wie er uns in dem für 1519 gesicherten 
Schnee-Altarflügel (zu Freiburg) entgegentritt, sind wir in Isenheim noch weit entfernt. 
Und schließlich können wir auch nicht hinwegsehen über die allgemein bemerkte 
Anlehnung des Baldung-Grienschen Holzschnittes von ısır — ‚‚die sieben Haupt- 
sünden‘‘ — an das Isenheimer Versuchungsbild. 

Früher glaubte man, der „junge Meister‘ habe den Altar geschaffen. Nachdem 
das Geburtsdatum zurückverlegt werden mußte, ist ein etwa Achtunddreißigjähriger 
daraus geworden — und diese Festlegung überzeugt uns durchaus. An diesem Resultat 
zu rütteln, ist jedenfalls (bei derart lockeren Handhaben) vorläufig unbegründet. 


ce du 2" ns 


u 


N RE 


151 


EINE UNBEACHTETE GRÜNEWALD-URKUNDE VON 1510 
VON 
FRITZ BURKHARDT 


In Mainzer Urkunden des Jahres 1510 erscheint des öfteren ein Maler „Mathis 
von Straßburg“. Der gleiche Künstler ist im darauffolgenden Jahre in Frankfurt. 
Während diese letztere Überlieferung seit Jahren bekannt ist und auf „Grünewald“ 
gedeutet wird, ist die Mainzer Quelle bisher nicht in die Grünewald-Literatur ein- 
gegangen, obwohl sie bereits in dem Mainzer Quellenwerk Schrohes !) gestreift worden 
ist. Wie wir in unserem Aufsatz „Zu den Entstehungsdaten des Isenheimer Altares“ 
angekündigt haben 2), soll hier näher auf das bedeutsame Dokument eingegangen 
werden. 

Herr Prof. Dr. Schrohe hat in freundlichster Weise auf meine Anregung hin 
das Mainzer Quellenmaterial nochmals durchgesehen und mir die Ergebnisse zur 
Verfügung gestellt 3). Für diese weitgehende Mithilfe bin ich dem ausgezeichneten 
Kenner der Mainzer Archivalien sehr zu Dank verpflichtet. 

„Mathis von Straßburg‘ begegnet uns an zwei verschiedenen Stellen, einmal in 
einem Eintrag des Ratsbuches, zum zweiten in den Akten eines Beleidigungsprozesses, 
in welchem der Künstler als Zeuge fungiert. 


Eintrag im Ratsbuch vom 18. Juni I5Io 


Das Mainzer Ratsbuch — auch ‚„Vizedominatsprotokolle‘‘ genannt, weil die 
Sitzungen des Stadtrates unter dem Vorsitze des erzbischöflichen Vizedominus statt- 
fanden — verzeichnet verschiedentlich die Bürger sowie die ‚„Knechte‘“ (Gesellen), 
welche vor dem Rate eidliche Pflichten leisteten. Letztere, welche in ein vorüber- 
gehendes Arbeitsverhältnis traten, wurden auf die entsprechenden Zunftordnungen 
verpflichtet. 

Feria III post Viti ı5ro — am I8. Juni 1510 — wurden vereidigt: ı Hutmacher, 

3 Schlosser, 2 Maler; letztere hießen: 

Mathis von Straßburg, maler, 
Jacob von Pfertzen, maler. 
(Mainzer Vized. Protok. 1510; altes Folio 49 b, neues 54 b.) 

Am 22. Januar des gleichen Jahres war bereits ein Maler vereidigt worden: 
Balthasar von Grunberg (M. V. P. 1510; altes Fol. 5 a, neues Io a). Herr Prof. Schrohe 
stellt fest, daß im allgemeinen die neuaufgenommenen Knechte (Gesellen) dem Hand- 
werkerstande angehörten; es sei eine Ausnahme, wenn in der ersten Hälfte des Jahres 
1510 in Mainz drei Maler verpflichtet wurden. — Ob der vorgenannte „Balthasar von 
Grunberg‘“ etwas mit dem Balthasar Knebel, der uns in den nachfolgenden Prozeß- 
akten begegnet, zu tun hat, ist fraglich. Wann sich der Maler ‚Hans von Eppstein‘‘, der 


ı) Heinr. Schrohe, Die Stadt Mainz unter kurfürstlicher Verwaltung. Mainz 1920. S. 214. 


2) Repertorium f. Kw. S. 148. ’ 
3) In allen hier wiedergegebenen Urtexten folgen wir der uns zugestellten Originalabschrift Dr. 


Schrohes,. 
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anscheinend einen größeren Auftrag auszuführen hatte, da Mathis von Straßburg und 
Jacob von Pfertzen bei ihm eintraten, in Mainz niederließ, läßt sich nicht ermitteln, 
nur daß er vorher einmal in Frankfurt war. (Die Vizedominatsprotokolle beginnen 
erst mit dem Jahre 1510.) 


Die Prozeßakten vom 13. Juni bis 5. Juli 1510 

Der Eintrag im Ratsbuch vermittelt uns nicht die zeitlich erste Bekanntschaft 
mit Mathis von Straßburg in Mainz; denn bereits am 13. Juni beginnt der Beleidigungs- 
prozeß Hans von Eppstein gegen Balthasar Knebel; der Zeuge Mathis von Straßburg 
muß spätestens zu Anfang des Monats Juni nach Mainz gekommen sein. 

Die Personen der Prozeßverhandlungen sind: Meister Hans von Eppstein als 
Kläger, Malergeselle Balthasar Knebel als Angeklagter, die Malergesellen Mathis von 
Straßburg und Jacob von Pfertzen als Zeugen; indirekt beteiligt ist noch der Meister 
Michel Knebel, welcher der Vater des Balthasar und Oberster der Zunft ist. 

Mathis und Jacob müssen um den 2. Juni herum zu dem Meister Michel Knebel 
gekommen sein, wo sie passende Beschäftigung suchten. Da sie solche dort nicht 
bekamen, traten sie beide bei dem Meister Hans von Eppstein ein. 

A. Am 13. Juni 1510 klagt Hans von Eppstein gegen den Malergesellen Bal- 
thasar Knebel, dieser habe ihn einen unfähigen Mann, einen Schelmen usw. geheißen, 
ihm seine neuen Gesellen abspenstig gemacht und ihn noch auf andere Art beleidigt. 
Der Kläger besteht auf Widerruf. Der Angeklagte — Balthasar Knebel — bestreitet 
diese Schmähungen getan zu haben; es sei einer der Gesellen zu ihm gekommen und 
habe gefragt, weshalb ihr Meister Hans nicht auch so viele Gesellen halte wie die anderen. 
Diesem habe er gesagt, der Grund dafür läge in der Art, wie sich Meister Hans ‚‚beweibt‘“ 
habe. Weiter habe er nichts gegen Meister Hans geäußert. Darauf bittet seinerseits 
der Kläger, seine Behauptungen beweisen zu dürfen, was ihm der Rat gewährt. 

Mainzer Vizedom. Protok. 1510; altes Folio 46 b, neues 5ı a. (Randbemerkung: 

Hans von Eppsteyn Maler contra Baltasar Knebeln Malerk(necht)). 

1ı5Io V p. Barnabas (= 13. Juni). 

„Item Hanns von Eppsteyn, maler, hat sich beclagt von Baltasar Knebeln, 
malerknecht, wie das ungevehrlich vor zehen oder zwelff tagen derselb Baltasar 
jne zu ruck gescholden habe eynen beßwicht und eynen unthetigen mann, der nit 
gut gnug sy, das eyn erbar geselle by jme dienen solle; hab das gethan sonder alle 
ursach und jme dardurch sein dienstbotten vertrieben, das jme die uß syner nottorf- 
tigen arbeyt gangen syen und nit mehr arbeyten wollen. Er hab dann sich dißer dinge 
verantwort und die ußgetragen; bitt und verhofft, er solle mit recht erkannt werden, 
das Baltasar jme soliche worte und rede unbillich gethan hab und jme darfur zu 
widderkerung und nottorft seiner eren eynen widderspruch, wie sich gepur, thun solle; 
das auch das friedbuch dem genannten Baltasar, diweil der hie nit burger noch 
jnseßs, dartzu weder globt noch geschworn sy, an dem teyl nit solle mitgeteylt werden 
noch jme dieselbe ordenung zu gute komen mit ablegung kosten und scheden. Antwort 
Baltasar und gestund der clage jn keyne weyse, wie die furbracht ist, gestee aber, 
das Hansen knecht zu jme komen sy und jne gefragt hab, wie es kome, das hanns 
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nit sovil knechte halte als eyn ander. Hab er, Baltasar, gesagt, er weyßs wol, wie 
er sich bewybet hat. das sy die ursach, das er nit mehe knechte dorffe halten, wyter 
hab er nit geredt, wisse auch von jme nit anders dan liebs und guts; verhofft, er solle 
von der clage ledig erkant werden mit ablegung costen und scheden. Hanß erbot 
sich sein furbrengen zu beweysen; dartzu ist er gelasßen.“ 

B. In der Sitzung vom 18. Juni führt Hans von Eppstein seine beiden neuen 
Gesellen vor: Jakob von Pfertzen und Mathis von Straßburg. Beide geloben der 
Wahrheit gemäß auszusagen. Jacob erklärt: Er und sein Mitgeselle Mathis seien 
zu Meister Michel Knebel (Balthasars Vater) gekommen und hätten um Arbeit gefragt. 
Dieser habe ihnen aber keine geben können oder wollen, weshalb sie sich an Hans von 
Eppstein wandten; der ‚hab ihnen zu werken geben“. Da sei Balthasar, des Michel 
Sohn, zu dem andern Knecht (Mathis?) des Meisters Hans gekommen und habe gesagt, 
die neuen Gesellen hätten schon seinem Vater zugesagt zu arbeiten und würden ihr 
Versprechen nicht halten. Davon habe er (der Zeuge) erfahren und dem Balthasar 
diese Rede verwiesen, worauf Balthasar geleugnet habe, solches gesagt zu haben. 
Ihm (dem Zeugen) selbst gegenüber habe Balthasar noch die schimpflichen Äußerungen 
über Meister Hans gemacht. Er (der Zeuge) habe ihm geantwortet, daß er des Meisters 
Briefe und Siegel gesehen habe, die dessen Redlichkeit bezeugten; wenn aber die Vor- 
würfe gegen seinen Meister begründet seien, wolle er nicht bleiben. Balthasar habe 
ihm nun angedeutet, daß sich Hans in Frankfurt und an anderen Orten nicht einwand- 
frei verhalten habe. Da seien er (Jakob) und sein Mitgeselle (Mathis) von Meister 
Hans weggegangen, bis ihnen der Vizedominus zugeredet habe, an die Arbeit zurück- 
zukehren. 

Mathis — als zweiter Zeuge — bestätigt im allgemeinen die Aussagen seines 
Genossen, er fügt nur noch bei, daß sich Meister Michel vor anderen Meistern in dem 
Sinn geäußert habe, als hätte ihm Meister Hans die Gesellen ‚abgespannt“. 

Mainzer Vized. Protok. ı51o (ı. Band); altes Folio 5ı b, neues 56b. (Rand- 

bemerkung: kuntschafft Hans von Eppsteyn contra Baltasar malerk(necht)). 

1510 Fertia post Viti (= 18. Juni). 

„Item Hans von Eppsteyn hat in der sach gegen Baltasar Knebeln, malerknecht 
zu getzeugen gefuhrt Jacoben von Pfertzen und Matisßen von Straßburg, 
bede malerknecht. Die habenn mynem herrn Vitzdom globt, kuntschafft der warheyt 
zu sagen, was jnen von der sach wissen sy, nymant zu liebe noch zu leyde, das sie 
auch solich jr sage, wo des begert und not wurde, mit jren eyden befestigen wulten. 
Daruff hait Jacob von Pfertzen gesagt, Er und sein geselle Mathis von Straßburg 
syen zu Michel, malern, komen, haben arbeyt by jme gesucht, aber er nit arbeyt 
gehabt noch jnen zu wercken gehen mogen. Da syen sie zu Hansen von Eppsteyn 
komen, der hab jnen zu wercken geben. Darnach sy Baltasar, des genanten Michels 
son, zu Hans von Eppsteyns andern knecht komen und zu jme gesagt: was hat dyn 
meyster fur gesellen ? Sie haben mynem vater zugesagt zu arbeyten und haltens jme 
nit. und als derselbe knecht jme, dem getzeugen, solichs gesagt, hab er es Baltasar 
verwysßen, hab Baltasar das geleuckent, er habs nit gesagt, und darnach derselb 
Baltasar wyter zu jme, dem getzeugen, dieße worte geredt: Dyn meyster, hab damit 
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Hansen von Eppsteyn gemeynt; der ist eyn wissentlicher bosswicht, eyn unmechtig 
man und eyn schelm und ist nit wehrt, das jme eyn gut geselle wercken soll. Da hab 
er, der getzeuge, zu Balthasarn gesagt: Siehe zu, was du redest. Ich han sein briefe 
und siegl gesehen, das er redelich und uffrichtig ist; dann wann es also were, als du 
sagest, so wult jch jme nit arbeyten. Daruff hab Balthasar gesagt: Lieber, man 
mußs zu Franckfurt und an andern orten, da Hans umbher getzogen ist, erfaren, 
wie er sich gehalten hait, und sein, Baltasars, vater wulle Hanßen recht zwagen 
(= zwacken), Er sy der oberst jn der zunfft. Demnach syen er, der getzeuge und sein 
geselle, von Hansen von Eppsteyn getzogen, hab der Vitzdom sovil mit jnen geredt, 
das sie widder zu jnen (? ihm) an die arbeyt gangen; wyter sy jme nit wisßen. Item 
Mathis von Straßburgk hat gesagt, wie Jacob von Pfertzen dann alleyn des 
mehe (? mehr) das Michel maler hab Hansen von Eppsteyn vor den meystern fur- 
genommen uff meynung, als ob Hanns von Eppsteyn jne, den getzeugen und seinen 
gesellen (= Mitgesellen !), jme, Micheln, solt abgespannt haben. So hat auch dieser 
getzeuge nit gesagt, das Balthasar geredt hab, man mußs sich zu Franckfurt und 
an andern orten, da Hans von Eppsteyn gedient hab, erfaren u (nd so weiter).‘ 

C. Am 27. Juni sollen die Zeugenaussagen fortgesetzt werden. Daraufhin erhebt 
Balthasar gegen die Personen der Zeugen folgende Einrede: Weil die Zeugen das 
„Gebröte‘‘, die Knechte und das Gesinde des Hans von Eppstein seien, so sollten oder 
könnten sie ihn (den Balthasar) nicht beschuldigen. Demnach wird zu Recht erkannt: 
Schwöre Balthasar zu Gott und den Heiligen einen Eid, daß er die Worte, die die Klage 
und die Aussage der Zeugen melden, nicht gesprochen habe, so solle er der Klage ledig 
sein; leiste er den Eid nicht, so solle fürder geschehen, was recht sei. Dafür werden 
Balthasar acht Tage Bedenkzeit gegeben. (Mainzer V. P. 1510; altes Folio 55 a, neues 
60a. Randbemerkung: Hans von Eppsteyn contra Baltasarn, malern. — f. V post 
Joh. Baptist. 1510.) 

D. Nach der Bedenkzeit, also wohl um den 4. Juli (Datum ist nicht vermerkt) 
erbietet sich Balthasar, den auferlegten Eid zu leisten. Es wird, um die ‚„Sorgfältigkeit 
des Eides‘‘ zwischen beiden Parteien zu vermeiden, gütlich zwischen ihnen verhandelt. 
Deshalb wird mit ihrem guten Wissen und Willen entschieden, daß sich Hans von 
Eppstein mit dem Erbieten Balthasars begnügen und damit genugsam entschuldigt 
sein solle. Die Kosten und den Schaden, den Hans von Eppstein vor dem Rate auf- 
gewendet hat, soll ihm Balthasar ersetzen. (Mainzer V. P. 1510; altes Folio 60 a, neues 
63a. Randbemerkung: Hans von Eppstein contra Baltasar malerk(necht). 


x* 


Mit diesem Mainzer Beleidigungsprozeß von 15Io hängt ein zweiter zusammen, 
der im darauffolgenden Jahre (I5ır) in Frankfurt ausgefochten wurde. Diesmal ist 
„Mathis von Straßburg‘ Angeklagter, Balthasar Knebel (in den Frankfurter 
Akten heißt er ,„Nebel‘“) Kläger. Mathis soll dem Balthasar nachgesagt haben, er sei 
diebisch und habe in Mainz einen falschen Eid geschworen. Man lese darüber bei Zülch 
nach! (Repertorium f. Kw. 40 (1917) S. 120 ff.) 

Zur Identitätsfrage! Die Bezeichnung ‚Malerknecht‘“ sagt nichts aus gegen 
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das reife Alter des Künstlers; auf diesen Umstand hat Rolfs aufmerksam gemacht :). 
Wer als Fremder in der Werkstatt eines ortsansässigen Meisters arbeitete, war ‚„Maler- 
knecht‘“. Die Werkstattleiter waren in solchen Fällen einfach ‚‚Unternehmer“. Es 
kam sogar vor, daß geschätzte Künstler zeitlebens im Zusammenhang mit Meister- 
werkstätten arbeiteten und somit bis ins Alter ‚Gesellen‘ blieben. Ein Beispiel: Der 
Freiburger Endres Silbernagel stirbt 1503 im Antoniterhospital als angesehener Künstler 
in „großem Alter‘; der anscheinend Hochbetagte wird noch im Jahre 1501 in einer 
Urkunde ‚Malergeselle‘‘ genannt. — Unser Mathis heißt im Mainzer Ratsbuch kurz 
„Maler‘, in den Prozeßakten ‚Malerknecht‘, in den Frankfurter Urkunden des darauf- 
folgenden Jahres wechseln die beiden Bezeichnungen ab. 

Rolfs bezieht die Urkunden des ‚Mathis von Straßburg“, die er aus der Frank- 
furter Zeit (I5ıı) kennt, „unbedenklich“ auf Grünewald 2). Für Zülch gehören sie 
entweder dem Bildschnitzer und Maler Mathis Grün oder ebenfalls dem Grünewald. 
Mathis Grün darf heute ausscheiden, da seine Person trotz annähernd gleichzeitigen 
Aufenthaltes in Frankfurt urkundlich deutlich zu fassen ist. Er kauft im Dezember 
1512 mit seiner Frau Anna ein Haus ‚‚unter den Kannegießern‘“ zu Frankfurt, gleich- 
zeitig erhält er das Bürgerrecht. In der ersten Zeit wird er ausdrücklich als ‚‚Bild- 
schnitzer‘‘ bezeichnet, mit dem vollständigen bürgerlichen Namen belegt und der Ort 
seiner Herkunft angegeben: Eisenach. Unser Mathis aber ist in erster Linie ‚Maler‘, 
sein Familienname ist niemand geläufig, sein vorheriger Aufenthalt ist Mainz, weiter 
zurück Straßburg. 

Wir haben einen sicheren Anhaltspunkt, daß Grünewald-Nithart um die Zeit 
des zweiten Prozesses in Frankfurt kein Unbekannter war. Im Frühjahr ı511 ist er 
Werkmeister am Aschaffenburger Schloß 3), d.h. er veranlaßt dort die Anfertigung 
einer Kaminumkleidung (‚‚ein Kemnat uff setzen und ein Keling hauen“), wofür er 
einen Entwurf liefert. Die Ausführung übertrug er einem Meister Hans Baltz, der 
wiederum einen Steinmetzgesellen Conrad Eulner damit betraute. Die Arbeit wurde 
„gen‘ Aschaffenburg geliefert, aber „hye zu Frankfurt‘ gehauen. Grünewald war 
im Frühjahr ı511 in Frankfurt, um die Ausführung zu veranlassen; im Februar oder 
März scheint der Auftrag erfolgt zu sein. Im April ist noch kein befriedigendes Er- 
gebnis erzielt; das Modell war nicht richtig verwendet worden und die Sache mußte 
neu in Angriff genommen werden. Der Frankfurter Beleidigungsprozeß fällt nun in 
eben diese Zeit (Io. März mit 7. April)! Am g. Juni des gleichen Jahres schreibt 
ein Knecht Oswalt, der vorübergehend bei Baltz mitgearbeitet hatte, an den Werk- 
meister einen Brief: Dem ersamen Meister Mathes maler Steinmetz zu Aschaffen- 
burg am Schloß +). Darin finden sich noch die Anreden: ‚‚Meyster‘‘ und ‚Meister Mathes“. 
Der Mathis der Prozeßakten heißt: Mathis Maler von Straßburg — maler — Mathis 
(ro. März); Mathis moler — Mathis maler (12. März); Mathis maler (24. März); 

ı) Wilh. Rolfs, Grünewald-Legende. Leipzig 1923. S. 21. 

:) Ebenda, $. ız und 21; auch S. 8, wo statt „1510“ stets ı5ıı zu lesen ist. 

3) Die Urkunden wurden von K. W. Zülch gefunden und im „, Jahresbericht der Öffentl. Kunstig. 
zu Basel‘, N. F. XXIV (1927/28), S. 4off. veröffentlicht. 


4) Der Zusatz ‚‚Steinmetz‘‘ erklärt sich aus den besonderen Umständen. Zwischen den Formen 
„Mathis‘‘ und ‚Mathes‘‘ macht der lokale Sprachgebrauch keinen Unterschied. 
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Mathis — Mathis (26. März); Mathis malerknecht von Straßburg (4. April); Mathis 
maler — Mathis malerknecht — Mathis der maller — Mathis malerknecht (7. April). 

Der Familienname begegnet uns in dieser Zeit nirgends, weder bei dem von Straß- 
burg-Mainz Zugewanderten noch bei dem für Aschaffenburg Tätigen. Ersterer ver- 
schwindet in der folgenden Zeit völlig aus den Urkunden, letzterer bleibt eine als ‚Mathis 
der Maler‘‘ bekannte Persönlichkeit zwischen Aschaffenburg und Mainz. Wenn Mathis 
Grün einige Male auch ausschließlich mit dem Vornamen oder als Maler bezeichnet 
wird, ist stets durch einen Zusatz einer Verwechslung vorgebeugt. Erst nach dem 
Tode Grünewalds (1528) belehnt man auch den Grün öfter mit dem einfachen ‚Mathis 
der Maler‘; so zwischen 1529, da er für die Grafen von Erbach tätig ist, und seinem 
Todesjahr 1532 !). 

Setzt man den Mathis von Straßburg in Parallele zu Grünewald, so ergeben sich 
folgende Übereinstimmungen: 

Beide sind Maler, beide heißen Mathis (der Familienname bleibt in der fraglichen 
Zeit ungenannt), beide kommen um die gleiche Zeit aus dem Elsaß an den unteren 
Main, beide haben Verbindungen mit Mainz — der eine ist eine Zeitlang dort tätig, 
der andere arbeitet anschließend für den Mainzer Hof — beide sind im Frühjahr ı511 
in Frankfurt. 

Ob Mathis von Straßburg in der Frankfurter Prozeßzeit rechtmäßig ‚Maler- 
knecht‘‘ genannt wird, ist zweifelhaft. Merkwürdig ist, daß der Protokollschreiber erst 
in der zweiten Hälfte des Prozesses diesen Titel einführt, während er zuerst ‚‚Maler“ 
setzt, aber auch dann noch verfährt er willkürlich; wir werden also auf seine Angaben 
nicht sehr vertrauen dürfen. Dabei ist auch zu bedenken, daß der Prozeßanlaß bereits 
länger zurücklag, daß der Kläger Balthasar erst aus Köln zurückkehren mußte, ehe er 
Klage stellen konnte. Wäre unser Mathis im April ı5ıı tatsächlich noch Mitarbeiter 
in einer Frankfurter Werkstatt gewesen, so könnte allerdings trotz allem eine Personen- 
gleichheit mit Grünewald-Nithart kaum. bestehen; denn dieser hatte ja damals selbst 
Arbeit zu vergeben. Aber die Frage ist heute noch nicht zu entscheiden. Vielleicht 
bringen die noch unveröffentlichten Archivfunde Zülchs die endgültige Lösung. 

Einen Hinweis verdient noch der Mainzer Genosse des Mathis „Jacob von 
Pfertzen‘, der wohl auch vom oberen Rhein herkam. Zweifellos ist ‚‚Pfertzen‘ 
Dialektform für Pforzheim. Es wäre wichtig zu wissen, ob dieser Künstler mit dem 
bekannten Baseler Drucker ‚Jakob von Pforzheim‘ (dort auch die Form ‚‚Pfortzen‘‘) 
identisch ist, welcher ebenso für den Kanonikus Reizmann aus Seligenstadt arbeitete 
wie Grünewald. Reizmann ließ bei ‚Jakob von Pforzheim‘ in Basel im Jahre 1514 
ein Buch drucken, das geradeso wie sein Altarauftrag an Grünewald der Verherrlichung 
des ‚Maria-Schnee-Wunders‘ dienen sollte. Um diese Zeit war auch der Maria-Schnee- 
Altar bei Grünewald bestellt worden, wenn sich seine Vollendung auch bis 1518 hinzog. 
Daß man sich von Seligenstadt aus gerade an die Baseler Offizin wandte, könnte an 
eine Empfehlung denken lassen. Freilich kennen wir den Basler Jakob vorerst nur als 
Drucker und Verleger, aber es würde keine Ausnahme bedeuten, wenn er auch als 
schaffender Künstler erschiene. 


!) Vgl. neben ‚„‚Repertorium‘‘ 1917 (Zülch) auch ‚‚Cicerone‘‘ 1923, $. 179 (Morneweg). 
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Walter Passarge, Die Philosophie der Kunstgeschichte in der Gegenwart. Junker und 
Dünnhaupt Verlag, Berlin. 

In einer vom Verlag Junker und Dünnhaupt angelegten und heute brennend notwendigen Reihe 
„Philosophische Forschungsberichte‘‘, in der für je ein Sachgebiet der Wissenschaftsgeschichte die For- 
schungsresultate der letzten 30 Jahre vorgelegt werden sollen, ist als Heft I die Arbeit von Passarge 
erschienen, Möchte unsere Disciplin auch sonst den Reigen der Wissenschaften so durch die Qualitäten 
methodischer Sauberkeit, strenger Sachlichkeit und phrasenloser Gestaltungsgabe anführen! Die Arbeit 
stellt dem Inhalt nach eine Weiterführung von Waetzoldts ,, Deutschen Kunsthistorikern‘‘ dar, nämlich 
eine Geschichte der kunsthistorischen Lehre in den letzten 30 Jahren. Methodisch ist sie freilich grund- 
sätzlich verschieden: gibt sie doch statt personaler Wissenschaftsgeschichte Geschichte der die Disziplin 
beherrschenden Ideen. Dabei wird der Weg von der Formgeschichte Wölfflins über die verknüpfende 
Geistesgeschichte Dvoraks zur Lebensgesetzmäßigen Kunstgeschichte Pinders in einer Schlußbe- 
trachtung in ungezwungene Nachbarschaft zur Gesamtbewegung der Geistesgeschichte gebracht. Auf 
den Inhalt der Darlegungen kritisch einzugehen ist hier nicht der Platz. So sei nur vermerkt, daß hier 
mit Recht das in der Kunstgeschichte so gut wie unbekannt gebliebenen Werk Cöllens ‚‚Der Stil in der 
bildenden Kunst’ seinen gebührenden Platz angewiesen erhielt, daß die in Zeitschriften verstreuten 
grundsätzlichen Studien Frankls und Panofskys wissenschaftsgeschichtlich an die richtige Stelle 
geschoben und damit für die Kunstgeschichte sozusagen neu aufgelegt werden. Die weittragende Be- 
deutung Schmarsows, durch dessen wenig bildkräftige Darstellung oft um die beste Wirkung ge- 
bracht, tritt neben die Lehre Wölfflins, der eine besonnene Wertung zu Teil wird. — In einem letzten 
Absatz wird als Reaktion auf eine vorherrschend formgeschichtliche Anschauungsweise die wachsende 
Bedeutung des Inhaltsproblemes d. h. also ikonographischer Untersuchungen hervorgehoben. Hier 
fehlt als einziger unter den wichtigen Namen derjenige Warburgs. — Schließlich hätte man auch noch ein 
Eingehen auf die Untersuchungen über mögliche Ambivalenz in den historischen Stilen als erwünschte 
Ergänzung vorzuschlagen; also die Einbeziehung methodisch so wichtiger Arbeiten wie die von Antal 
über ‚‚Gotik in der Renaissance’”’ und Walter Friedländers ‚‚Der Beginn des antiklassischen Stiles in der 
italienischen Malerei”. — Auch die Kunst der charakterologischen Deskription hat in der neusten 
Kunstgeschichte einen Meister wie Wilhelm Fränger in seinen wenig beachteten Studien über Ensor und 
Kreidolf gefunden. Hier liegen noch Möglichkeiten für eine zweite Auflage. Denn sie muß man einer 
Arbeit wünschen, die in die Hände jedes Studenten und Gelehrten gehört, dem es um die so notwendige 
methodische Selbstbesinnung eines Wissenschaftsgebietes geht, das seinen Platz zwischen Empfindung 
und Bewußtsein in ständig bedrohter Mitte aufgeschlagen hat. Alfred Neumeyer 


August Köster, Die griechischen Terrakotten. Berlin 1926. Hans Schoetz & Co. 

Aus meiner Studentenzeit erinnere ich mich, in welchen Zorn Furtwängler geraten ist, als im 
Jahre 1903 F. Winter’s großer Typenkatalog der figürlichen Terrakotten erschienen war, ein, wie sich 
immer mehr gezeigt hat, grundlegendes, noch heute ganz unentbehrliches Werk. Furtwängler sah damals 
nur, daß in zwei dicken Folianten dem künstlerischen Wert einer ganzen unendlich reichen Gattung 
keine Rechnung getragen war — einfach, weil dieses Corpus sich auf flüchtige Zeichnungen 
beschränkte, wahrscheinlich beschränken mußte. 

Köster’s Buch ist wohl das erste, das eine größere Auswahl, etwa 100 Stücke, meist von guter, 
oft von hervorragender Qualität, in schönen, vielleicht mitunter etwas zu weichen Lichtdrucken ver- 
einigt, in einer Ausgabe, die immerhin weiteren Kreisen erreichbar sein dürfte. 

Die Originale sind zum allergrößten Teil — etwa 90%, — im Berliner Museum. Diese Bevor- 
zugung einer einzelnen u. zw. deutschen Sammlung hat ihre Vorteile, weil ernsthafte Betrachter der 
Abbildungen leicht Gelegenheit finden können, ihren Eindruck durch Betrachtung der Originale zu 
ergänzen. Sie mußte aber, trotz des erfreulichen Reichtums dieser Abteilung ‘der Berliner Muscen, na- 
türlich zu einer gewissen Einseitigkeit der Auswahl führen. Die Bedeutung kleinasiatischer Manufak- 
turen z. B. wäre wahrscheinlich stärker hervorgetreten, wenn die Sammlungen in Paris, Athen, Kon- 
stantinopel nicht übergangen wären. Ich verkenne dabei nicht den großen Vorteil, daß der Verf. sich mit 
seinem Material in Berlin lange Jahre intensiv beschäftigen und in aller Ruhe gute Aufnahmen herstellen 
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konnte. Vielleicht liegt der Hauptwert des Werkes eben in der vortrefflichen Publikation vieler bisher 

unveröffentlichter oder in der Fachlitteratur verstreuter und dem Laien schwer zugänglicher Stücke. 

Außer dieser gewiß wohlüberlegten Beschränkung auf eine große Sammlung bemerkt man eine 
andere: die Beschränkung in der Vorführung der Manufakturen selbst. Man kann fragen, ob die unter- 
italischen und sizilischen, ob die alexandrinischen Fabriken nicht wenigstens mit ein paar bezeichnenden 
Exemplaren hätten vertreten sein müssen. Durch Berücksichtigung Großgriechenlands wäre zweifellos 
der strenge Stil der Übergangszeit vom Archaismus zum Klassischen eindrucksvoller hervorgetreten, 
durch Aufnahme alexandrinischer Typen das Bild der Groteske und der Karikatur. Auch der Archaismus 
selbst, der etwas schlecht wegkommt, hätte — da doch solche Terrakotten, die als Gefäße dienten, nicht 
grundsätzlich ausgeschlossen sind — leicht um eine Reihe schöner Stücke (Kopfgefäße u. dgl., wie sie 
etwa E. Buschor in seinem Aufsatze über das Krokodil des Sotades zusammengestellt hat) bereichert 
werden können. 

Immerhin — daß Autor und Verleger es wagten, eine Auswahl vorzulegen, die klassische und 
nachklassische Typen durchaus in den Mittelpunkt rückt, ist in unserer Zeit ein erfreuliches Zeichen 
wiederkehrender Besinnung: der jüngsten Generation der Kunstfreunde, besonders in Deutschland, war 
es ja durchaus nicht mehr selbstverständlich, ‚Tanagrafiguren’’ lieb zu haben. 

In der Natürlichkeit, mit der alte und in ihrer Art schließlich feststehende Wertungen ange- 
nommen sind, liegt auch die ansprechende Seite des Textes. Man spürt die Liebe zum Gegenstande, die 
wirkliche Kennerschaft, mag sie sich auch mehr in etwas trockner Beobachtung äußern als in fesselndem 
Überblick. Wirklich gut und in schlichter Art belehrend ist, was über die Technik, meist auch, was über 
Verwendung und Verbreitung der Terrakotten gesagt wird (einzelne Einwände gehören nicht in diese 
kurze Anzeige). Was darüber hinausgeht, ist, man muß es offen aussprechen, schwach, ohne anregende 
Gedanken, mitunter erschreckend unbeholfen und spießbürgerlich. Einige wenige Beispiele: 

S. 9: „Der primitive Mensch wurde zum Tonbildner, wie das Kind am Meeresstrande dank des vor- 
handenen Materials zum Künstler wird, hier zum Baumeister, anderwärts zum Plastiker.’’ 

S. 56: „Der Liegende im Giebel des Aphaiatempels zu Ägina, in den Einzelheiten anatomisch bereits 
rühmenswert . . . .” 

S. 76: „Innig kann die Schilderung werden, wo es sichz. B. um Aphrodite und Eros handelt.” 

S. 66: „Einen tieferen Sinn vermutete wohl niemand darin, wenn er dem lieben Verstorbenen die ent- 
zückenden Tonfigürchen ins Grab legte. Auch bei uns weiß ja unter Tausenden kaum einer, weshalb 
wir unseren Toten Blumen und Kränze aufs Grab legen, und weshalb wir mit Gesang am Grabe von 
ihnen Abschied nehmen. Es ist eben allgemein so üblich und ist doch recht nett so. Damit gibt man 
sich zufrieden und macht die Mode mit. So war es im Altertum, und weil es doch ‚‚sehr nett’’ und 
ansprechend war, den Toten mit den kleinen reizenden Kunstwerken zu beschenken, hat sich der 
Brauch noch Jahrhunderte gehalten, nachdem der Sinn längst vergessen war.’ 

Ich kann mir ersparen, auf andere stilistische Entgleisungen, auf die mangelnde Ausdruckskraft 
der Sprache bei Beschreibungen und Analysen, auf die konventionelle Auffassung der kunstgeschicht- 
lichen Zusammenhänge im Einzelnen einzugehen. Gewiß wird niemand verlangen, daß gerade an den 
„Tanagrafiguren’ große allgemeine Gedankengänge entwickelt werden — aber bedauerlich bleibt es 
doch, zumal bei einem so gut ausgewählten und reproduzierten Material, daß wieder einmal der Archäologe 
nicht die Sprache gefunden hat, mit der man gebildeten Menschen auch heute noch jedes schöne und bedeut- 
same Stück Altertum nahe bringen kann. 

Jena, Oktober 1926. Herbert Koch 


Karl Lehmann-Hartleben, Die Trajanssäule. Berlin 1926, Walter de Gruyter & Co. 

In dem Untertitel des Buches ‚Ein römisches Kunstwerk zu Beginn der Spätantike’ ist aus- 
gesprochen, daß der Verf. etwas Anderes will als seine Vorgänger. Hatten diese das Monument wesentlich 
als Geschichtsquelle benützt, die künstlerischen und kunstgeschichtlichen Probleme aber bestenfalls ge- 
streift, so stehen sie hier durchaus im Mittelpunkt. Die Berechtigung und Fruchtbarkeit einer solchen 
Fragestellung hat der Verf. überzeugend erwiesen. Auch die Historiker und Philologen werden ihm 
schließlich glauben müssen, daß der chronistische Wert der Reliefs geringer ist, als frühere Generationen 
angenommen haben. Deren Leistung für die Erklärung im Einzelnen ist trotzdem keineswegs verloren: 
erst durch die mühevolle und scharfsinnige Vorarbeit von Gelehrten wie Cichorius, Domaszewski, Peter- 
sen ist die solide Grundlage für den neuen Bau geschaffen worden, den der Verf. versucht. 

Sein Werk ist gleichzeitig eine neue Edition. Auf 73 Lichtdrucktafeln (in kleinerem und hand- 
licherem Format, als die Folianten von Fröhner und Cichorius) werden neue Aufnahmen nach den im 
Lateran aufbewahrten Gipsabgüssen geboten. Die Anordnung ist insofern neu, als Photographien der 
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Teilabgüsse jedesmal zu einer in sich vollständigen Szene zusammengesetzt worden sind; man über- 
sieht also, vom Säulenrund gewissermaßen abgerollt, immer eine inhaltlich geschlossene Kompo- 
sition. Vier Aufnahmen der ganzen Säule eröffnen den Tafelband. 

In einem einleitenden Kapitel wird das Monument als solches kurz behandelt. Eine Erklärung 
für den seltsamen Gedanken, den Schaft einer fast 40 m hohen Säule mit einem spiralförmig gewundenen, 
annähernd 200 m langen Reliefbande zu überziehen, hat auch der Verf. nicht gefunden; ältere Theorien, 
wie der oft geglaubte Zusammenhang mit der Form der antiken Buchrolle, werden mit Recht abgelehnt. 
„Die Reliefsäule ist eine von dem Bildhauer .... für eine neue Aufgabe neu geschaffene Monument- 
form.’’ Doch soll eben diese Form dem Künstler von außen aufgezwungen, ihr Ursprung soll „außer- 
künstlerisch”’ sein (S. 1/2). Hierauf ist im Zusammenhang mit der Wertung des ganzen Werkes durch 
den Verf. noch zurückzukommen. Die vielbesprochene Inschrift am Sockel vermag auch er nicht zu 
deuten. 

Der erste Hauptteil trägt die Überschrift „‚Einzelbilder”’. In ausführlicher sachlicher und formaler 
Analyse werden die wichtigsten Szenen durchgegangen, die in den beiden dargestellten Dakerfeldzügen 
immer wiederkehren: Adlocutio, Opfer, Bau, Gesandte und Gefangene, Märsche und Reisen, Kämpfe. 
Zugrunde gelegt ist diejenige Auffassung der Reliefs, die auch die Tafeln zeigen: abgerollte Bilder. Ge- 
fragt wird: was ist in allen diesen Darstellungen typisch, was an besondere historische Gegebenheiten 
gebunden? Da zeigt sich nun — und dies ist ein erstes, unverächtliches Ergebnis — daß die Nachwirkung 
älterer bildlicher Tradition sehr viel stärker ist, als man bisher wohl allgemein geglaubt hat. Damit hängt 
eine zweite Feststellung zusammen: daß nämlich kompositionelle Absichten für die Bildgestaltung in 
sehr vielen Fällen wichtiger gewesen sind, als die „Realien’. Mit anderen Worten: formales Wollen 
und bildende Phantasie werden als bestimmendes Moment der Gestaltung anerkannt; der Meister der 
Trajanssäule ist kein Hofhistoriograph sondern ein Künstler; sein Werk keine ‚‚realistische” Chronik, 
sondern eine lebendige Schöpfung. 

Ein anscheinend so einfaches Resultat konnte nur auf ziemlich umständlichen Wegen gewonnen 
werden; wer daran Anstoß nimmt, möge bedenken, daß der Archäologe (nicht immer nur zum Schaden 
seiner Wissenschaft) heute noch gezwungen ist, Vieles zu beweisen, was dem neueren Kunsthistoriker 
selbstverständlich erscheint. 

Wertvoll ist die eingehende und kritische Zusammenfassung dessen, was wir von der verlorenen 
römischen Triumphalmalerei noch erschließen können, die zweifellos für die Szenenauswahl und viel- 
fach auch für die Typik der Säulenreliefs im Einzelnen von größter Bedeutung gewesen ist. Selbst mit der 
Annahme wird der Verf. Recht haben, daß der ganze Aufbau der Triumphzüge, ihre ‚‚Regie’’, ‚die Kunst- 
gesinnung einer solchen Sphäre’ (S. 120) hier weitgehenden Einfluß auf die große Kunst gewonnen hat. 

Dagegen habe ich Bedenken gegen einen andern Gesichtspunkt, der in diesen Analysen eine 
große Rolle spielt: es ist dies die Annahme, daß an dem Reliefbande der Trajanssäule selbst ‚‚eine konti- 
nuierliche künstlerische Entwicklung bei fortschreitender Darstellung‘‘ zu erkennen sei. Von anderen 
Unwahrscheinlichkeiten abgesehen — genau genommen müßten ja dann die unteren Abschnitte der 
Säule durchweg unvollkommener sein als die oberen. Dies scheint mir bei unbefangener Betrachtung 
nicht der Fall zu sein. Der Verf. selbst nennt die große Unterwerfungsszene am Ende des ersten Feld- 
zuges „‚vielleicht das schönste Bild der ganzen Säule und eines der glänzendsten Beispiele römischer 
Plastik überhaupt” (S. 62); gewiß mit Recht; aber wie kommt dieses Bild dann noch vor die Mitte der 
Gesammtkomposition zu stehen, wo der Künstler noch über 100 m Raum vor sich hat, um sich ‚‚weiter 
zu entwickeln”? Hier ist die Vorstellung vom Entstehungsprozeß des Werkes entschieden unlebendig, 
konstruiert. ' 

Auch der zweite Hauptteil, „Das ganze Werk’’, enthält eine Fülle guter Bemerkungen. Zunächst 
wird die Gesammtkompositin untersucht, der „klaren, berechneten Absicht’’ des Meisters nachgespürt. 
Von der Erzählungsart der Reliefs meint der Verf., daß sie „keineswegs ein Beispiel kontinuierlicher 
Darstellung im prägnanten Sinne” sei ($. 122); hiergegen ließe sich einwenden, daß jedenfalls Wickhoff, 
der den Begriff geprägt hat, die Trajanssäule als frühes Hauptbeispiel betrachtet hat!); aber es kann 
nicht schaden, daß eine nähere Umschreibung versucht wird, bei der die Art der Bildverbindung und 
-trennung die Hauptrolle spielt. 

Es folgen die vielleicht lehrreichsten Abschnitte des gänzen Buches: „Landschaft und Archi- 
tektur’’ und „Raum und Masse”; in ihnen werden die entscheidend neuen Faktoren behandelt, die an 
der Trajanssäule auftreten. Ganz ausgezeichnet ist die Definition des Begriffes der Masse, die Darlegung, 
wie (im Unterschiede etwa zur älteren griechischen Malerei) nicht mehr Einzelfiguren frei über den 


!) Die Wiener Genesis $. 59 fgde. 
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Raum verteilt, sondern ‚„Massenkörper” als Bausteine der Bilder verwendet werden. Wieder zeigt sich, 
daß eine pedantische Interpretation der Schauplätze nicht möglich ist; Landschaft und Architektur sind 
in noch viel höherem Maße stilisiert als die Geschehnisse; überall begegnen alte Formeln; selbst die so 
individuell anmutenden Wohnbauten und Siedlungen der Daker könnten ‚‚ethnographische topoi’’ sein, 
vermittelt duch die Triumphalmalerei (S. 137). Dieser Vermutung sollte einmal näher nachgegangen 
werden. Irgendwann und irgendwo müssen doch die primären Beobachtungen gemacht worden sein. 
Vielleicht könnte man mit möglichst vollständiger Kenntnis der antiken Kartographie noch etwas weiter- 
kommen. ,‚Gewisse Zeichnungen, etwa Risse des Architekten” (S. 138) — das genügt nicht, um die 
Darstellung der Donaubrücke oder der dakischen Hauptstadt Sarmizegethusa zu erklären. Außerdem wird 
man immer zu fragen haben, ob die Menschen des 2. Jahrh. nicht die Dinge typisch gesehen haben, 
selbst wenn sie die Örtlichkeiten besuchten. Jedenfalls geht der Verf. zu weit, wenn er den Meister der 
Trajanssäule von jeder Autopsie des Kriegsschauplatzes ausschließen möchte. 


Sehr wichtig sind die Beobachtungen über die Grundsätze der perspektivischen Darstellung 
und über das Verhältnis zwischen Figuren und Staffage. ‚‚Alle Linearperspektive wird durchweg igno- 
riert‘‘ (S. 141). „Landschaft und Architektur.. . durchsetzen das Ganze, aber sie bleiben im Größen- 
maßstab in einem geradezu schreienden Mißverhältnis den Figuren untergeordnet” (S. 132). Der Verf. 
erblickt hierin eine bewußte Tendenz; freilich keine glückliche: ‚‚Das landschaftliche Relief war innerhalb 
der antiken Kunst eine Episode gewesen. Der Meister, der es im größten Maaßstabe an einem monu- 
mentalen Werke angewandt hat, hat ihm das Todesurtheil gesprochen” ($. 132). 


So endet das Buch mit einer negativen Wertung, die im letzten Abschnitt „Der Künstler und 
sein Werk’ womöglich noch schärfer hervortritt. Da ist von ‚akademischer Veräußerlichung’’, von 
„Manierismus’” die Rede; ‚‚der Meister des Parthenonfrieses hätte kein Meisteratelier für Komposition 
eröffnen können, wie wir es dem der Trajanssäule zutrauen dürfen” (S. 150); „auch darin entfernt sich 
das Reliefwerk von dem Grundgefühl aller Klassik, daß es das Mögliche und Wirkliche brutal unter den 
strengen Formgesetzen verkümmern läßt” (S. 151); „die seelische Vertiefung kommt zu kurz...” Und 
trotzdem die vielen herrlichen Porträtköpfe ?!) j 


Man ist überrascht, gerade wenn man dem Gange der Untersuchung genau gefolgt ist und sich 
unter so kluger Leitung klargemacht hat, wie sehr die Trajanssäule ein Neues, in die Zukunft Voraus- 
weisendes bedeutet. Kein Zweifel, hier liegt zwischen Anfang und Ende ein innerer Widerspruch. Er 
mag sich zum Teil durch die Liebe zur klassischen griechischen Kunst erklären, die uns so leicht zu unge- 
rechten Wertungen verführt. Aber es kommt noch etwas Anderes hinzu: jene oben schon kurz berührte 
Vorstellung von dem Entstehungsprozess des Werkes. 


Der Verf. nimmt an, daß die Vorlagen ‚‚nur zeichnerisch oder malerisch gedacht werden können: 
große Kartons (rechteckige Holztafeln), .. die vielleicht annähernd die natürliche Größe der Reliefs 
erreicht haben’’ (S. 145); sie hatten ungefähr gleiche Länge und umfaßten jeweils eine Windung des 
Bandes; so geschah es, daß so oft gleichartige Dinge an den gleichen Platz innerhalb der Abschnitte 
gerieten, woraus sich ihr jetziges Übereinander auf der Säule ergab’’ (S. 146). Hier scheint nun etwas sehr 
Wichtiges übersehen oder verkannt: die eigentlich plastischen Werte dieser Reliefs. Sie sind meiner 
festen Überzeugung nach von allem Anfang anfür das Säulenrund erdacht, können nur als Teile einer stark 
gekrümmten Fläche verstanden werden — genau so, wie man den Bildern griechischer Vasen niemals 
gerecht wird, wenn man sie nicht in voller Einheit mit der Form des Gefäßes betrachtet. Die Folgerung 
ergiebt sich von selbst: nicht nur Kartons, sondern vor Allem ein Gesammtmodell und später Teilmodelle 
für die einzelnen Trommeln oder Windungen müssen vorausgesetzt werden; auch bei der ersten Über- 
tragung auf die schon fertig stehende Säule wird man sich den leitenden Meister sehr aktiv beteiligt 
denken müssen. Zu welchen Fehlern das ‚„Abwickeln’” führt, zeigt z. B. die Analyse von Bild XLII 
(Tf. 22, S. 20): die Unnatürlichkeit und Äußerlichkeit der Komposition, die der Verf. rügt, würde ver- 
mutlich gar nicht fühlbar werden, wenn man die Szene von ihrer natürlichen Rundung ablesen könnte, 
Die wenigen im Handel befindlichen großen Photographien der untersten Trommeln lassen jedenfalls 
erkennen, wie sehr sich die künstlerische Wirkung steigert, sobald man die Reliefs in ihrer tatsächlichen 
Lage auf dem Säulenschafte sieht. 


So bleibt also auch nach dieser in vieler Hinsicht ergebnisreichen und fördernden Arbeit noch 


ein Wunsch unerfüllt: es möchten endlich originale, weder durch den Abguß noch durch Zusammen- 
flickung entstellte Aufnahmen veröffentlicht werden. Was einst für die Marcussäule geschehen ist, 


ı) Von denen der Verf. selbst inzwischen eine größere Auswahl vorgelegt hat: Die Antike, 
Bd. I S. 319 fgde. 
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sollte auch für die künstlerisch so viel bedeutendere Trajanssäule möglich sein. Es wäre eine schöne 
Aufgabe für unser römisches Institut, dem dieses Buch ‚im 95. Jahre seines Bestehens’’ gewidmet ist. 


Jena, Januar 1927. Herbert Koch 


Pompeji, Ein Führer durch die Ruinen von Tatiana Warscher. Berlin, Walter de Gruyter & Co. 
1925 (Ganzleinen, 7 Mark). 

In diesem Jahre sind nicht weniger als drei neue Pompeji-Bücher erschienen, alle drei kleineren 
Umfanges und für weitere Kreise berechnet. A. Ippel (Berühmte Kunststätten Band 68) versucht mit 
Glück, die Gesammterscheinung Pompeji’s architektonisch und kulturgeschichtlich aufzubauen; E. Per- 
nice (Wissenschaft u. Bildung Band 220), Winter’s Mitarbeiter bei dem großen Pompeji-Unternehmen 
des Deutschen Archäologischen Instituts, will mehr eine Geschichte der Stadt geben; das hier ange- 
zeigte Werkchen endlich ist ein Führer durch die Ruinen für den praktischen Gebrauch. Es gab so 
etwas schon einmal, doch war der in seiner Art vortreffliche kleine Führer” von August Mau längst 
vergriffen. Man hätte an eine Neubearbeitung denken können, aber die energische und selbstständige 
Art der Verf. würde sich vielleicht schwer in Gegebenes eingefügt haben. 

Wer an Älteres denken wollte, an den trefflichen George Dennis etwa, wie er die Reisenden seiner 
Zeit, Mitte des ı9. Jahrh., durch Städte und Nekropolen Etruriens nicht nur archäologisch geleitete, 
sondern sie für Geschichte, Kunst, Landschaft zu begeistern versuchte, würde diesem Führer leicht 
Unrecht tun. Denn der ist ganz und gar unromantisch und unsentimental; er vermittelt die notwendigsten 
historisch-antigarischen Kenntnisse genau so sachlich wie das Wissenswerte über die Lage eines Billett- 
schalters oder Photographien-Verkaufs oder über die beste Verwendung eines Sonntags in Pompeji. 
Dagegen ist nichts einzuwenden — es ist natürliche Reaktion gegen unechte Schwärmerei, die neuer- 
dings wieder in allzuvielen populären Büchern über Antike ihr Wesen treibt. Freilich ließe sich auch 
denken, daß Jemand für eine Aufgabe wie die hier gestellte sich ganz andere Vorbilder wählte: Burck- 
hardts’s Cicerone oder Dehio’s Handbuch mit ihrer unvergleichlichen Kunst knappster Charakterisierung. 

Entscheidend für die Einschätzung des Werkchens wäre natürlich erst der Versuch, wie es sich 
an Ort und Stelle bewährt. Ich habe ihn noch nicht machen können, denke mir aber, daß man sich gut 
damit zurechtfinden und wirklich ‚in möglichst kurzer,Zeit möglichst viel zu sehen bekommen’’ wird. 
Gut wäre es gewesen, für den gewöhnlichen Sterblichen alle lateinischen Citate zu übersetzen und noch 
weniger Fachausdrücke zu verwenden: wie viele Reisende werden die Martialverse auf $S. 244 verstehen oder 
wissen, was ein stibadium (S. 246) ist? 

Die wissenschaftliche Grundlage des Buches scheint solid. Zu schwebenden Fragen wird fast immer 
eindeutig Stellung genommen; daß Begründungen nicht gegeben werden konnten, ist selbstverständlich. 
Neu war mir die Annahme, daß Cardo und Decumanus der ältesten Stadt sich verschoben haben (S. XXI), 
unddaß das Forum ‚ursprünglich ein quadratischer Platz” gewesen sein soll (S. 10) ;ich weiß nicht, worauf 
das beruht. Ein richtiger Gedanke steckt wohl in der Erklärung der Stockwerkbauten in den Nuovi Scavi 
als Neuerungen der römischen Kolonie; doch wird das ungemein wichtige Problem des Fassadenhauses 
nicht weiter verfolgt. Solche Fragen wenigstens anzudeuten, wäre Sache der Einleitung gewesen, die 
jedoch entschieden der schwächste Teil des Buches ist. 

Die Ausstattung ist gut, das Format handlich. Unter den Bildern findet sich manches seltene und 
interessante; der stark vereinfachte Stadtplan ist übersichtlich. In ihn hat sich übrigens das einzige 
Stückchen Romantik eingeschlichen — die nicht gerade geschmackvoll angebrachte Vignette links oben 
(nach Piranesi umgezeichnet?). € 

Für eine Neuauflage, die gewiss in Kürze nötig wird, sei sorgfältigere Korrektur des Satzes em- 
pfohlen, denn es wimmelt von Druckfehlern, und Manches geht über das erlaubte Maß hinaus: man kann 
„eubicula’”’ nicht dauernd als Femininum verwenden, auch nicht voneiner „Casa di Caesii Blandi’’ sprechen; 
überhaupt bedürfen die italienischen Bezeichnungen einer gründlichen Nachprüfung. — In einer Neu- 
auflage bekommt vielleicht auch Minerva, deren Vogel die Elster (!) sein soll (S. 244), das Käuzchen 
(ulula) zurück, das ihr zusteht. 


Jena, Dezember 1925. Herbert Koch 


Joseph Sauer, Wesen und Wollen der christlichen Kunst. Freiburg i. Br., Herder 1925. 22 $. 


M. 1,20. 
War die christliche Archäologie bis an die Schwelle der Gegenwart von der stofflichen Betrach- 


tungsweise wenn nicht ausschließlich, so vorwiegend beherrscht, so tritt neuerdings neben diese 
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mehr und mehr die stilgeschichtlich-ästhetische, die für die christliche Kunst des Mittelalters längst in 
Gebrauch ist. Erstere hatte so lange ihr besonderes Recht, als es darauf ankam, die Denkmäler erst zu 
sammeln und gegenständlich zu beleuchten, bevor man sie in formgeschichtlichem Zusammenhang be- 
arbeiten konnte. Von der Krisis, die alle Geisteswissenschaften ergriffen hat, getragen bemächtigen sich 
aber auch noch allerlei andere methodischen Versuche morphologischer, psychologischer, ethnologischer, 
logisch-metaphysischer, weltanschaulicher und dergleichen Art in immer neuem Ansatz der altchrist- 
lichen Kunst. Man wird jede dieser mannigfachen Betrachtungsweisen, sofern sie ernstlich um die tiefere 
Erfassung der gegebenen Wirklichkeit bemüht ist, sich frei auswirken lassen können. Gleichwohl bleibt 
es dabei, daß, wie Sauer im Eingange seiner Freiburger Rektorätsrede vom 9. Mai 1925 ebenso klar 
als nachdrücklich es ausspricht, ‚in jedem Falle die Kunst in ihrer geschichtlichen Erscheinung als eine 
Lebensäußerung der Menschheit nur auf dem Wege empirisch-historischer Forschung erfaßt werden 
kann“. 

Unter diesem Gesichtspunkt hat zuletzt Dvorak der Kunst des christlichen Altertums und des 
christlichen Mittelalters eindringende Studien gewidmet. Da aber manches auch an diesem Versuch nicht 
vollkommen richtig gesehen, manches andere von wesentlichem Belang übersehen ist, unternimmt es 
Sauer seinerseits, in einem kritischen Rückblick zu prüfen, ‚was den Wesenscharakter der christlichen 
Kunst von Anfang an bestimmt, welche Auswirkungen formal-stilistischer Art sich daraus im Laufe der 
Stilentwicklungen ergeben‘. Er charakterisiert mit der ihm eigenen Kenntnis sowohl der Monumente 
wie der schriftlichen Quellen und der Literatur in klarer Linie die altchristliche und die mittelalterliche 
Kunst nach ihrem ideellen Gehalt und ihrer jeweiligen formalen Abwandelung. Immer erweist sich 
die christliche Kunst bis zum Ausgang des Mittelalters als ihrem Wesen nach beruhend auf der inhalt- 
lichen Bedeutung ihrer Stoffe und auf der Umstilisierung derselben nach der geistigen Einstellung der 
Künstler und ihrer Zeit. Was an ihr Stil ist, ist nie Verfall, sondern stets lebendiges, ausdrucksvolles, 
organisches Widerspiel des seelischen, hier durchaus nach dem Jenseits orientierten, Bewußtseins. 

Mit Nachdruck unterscheidet Sauer im Bereich der altchristlichen Kunst zwischen der Sepulkral- 
kunst der Katakomben und der auf ganz andere Aufgaben eingestellten Kirchenkunst der Friedenszeit, 
während für die mittelalterliche Kunst der entscheidende Umbruch einsetzt mit der Mystik, der mit der 
Überwindung des großen lehrhaften Universalismus von objektiver Monumentalität und seinem Ersatz 
durch das realistische und drastisch behandelte Andachtsbild endet. ‚Nur einmal noch kam unter den 
Händen eines Riesen der große zusammenfassende Geist des Mittelalters zu Wort, an der Decke der 
Sixtinischen Kapelle, aber in einer total'neuen Sprache; Gehalt und Sprache halten sich hier das Gleich- 
gewicht und bedingen damit die absolute Größe dieser letzten Schöpfung des Mittelalters‘‘. 

Gegen zwei Punkte in den großzügigen Darlegungen des Verfassers habe ich Einwendung zu 
machen, beide in dem Bereich der altchristlichen Kunst gelegen. Erstens scheint es mir unrichtig, daß 
die altchristliche Kunst einsetzte als reine Dekorationskunst mit völliger Interesselosigkeit und Gleich- 
giltigkeit gegenüber dem Gegenständlichen. Zweitens ist es sicher ungeschichtlich, von der frühchrist- 
lichen Basilika zu sprechen als einer ‚„Versammlungsstätte der Gemeinde, die um die Opferstätte sich 
schaart, zu der sie ihre Gabe bringt, um sie in verwandelter Gestalt der Himmelsspeise wieder entgegen- 
zunehmen‘; hier wird Ursprüngliches und Fortgeschrittenes in unzulässiger Weise miteinander ver- 
mischt, wie sofort deutlich wird, wenn man sich erinnert, daß die chritliche Gemeinde bis um die Mitte 
des 3. Jahrhunderts den feststehenden Altar überhaupt nicht kennt. In welchem Sinn die frühchristliche 
Basilika als Versammlungsstätte der Gemeinde tatsächlich aufzufassen ist, ist in meiner Schrift „Der 
christliche Kirchenbau des Abendlandes. Eine Übersicht seiner Entwicklung‘, Berlin 1925, bezeugt, 
auf die ich verweisen möchte. 


Berlin, 1926. Georg Stuhlfauth 


Heinrich Brockhaus, Die Kunst in den Athos-Klöstern. 2. Aufl. Leipzig, F. A. Brockhaus 1924. 
XI, 335 S., 25 Textabb., ı Karte, 7 Steindruck- u. 25 Lichtdrucktafeln. Geh. M. 39, geb. M. 42.— 
Im XV. Band dieser Zeitschrift (1892) S. 400 findet sich aus der Feder von Franz Xaver Kraus 
innerhalb des von ihm gegebenen Literaturberichtes über „Christliche Archäologie 189091‘ folgende 
Besprechung der ersten, 1891 erschienenen Auflage unseres Werkes: ‚Ins innere Heiligtum der byzan- 
tinischen Kunst führt uns der stattliche Band, welchen Dr. Heinrich Brockhaus in Leipzig über die 
Athosklöster und ihre Kunst herausgegeben hat. Die Franzosen haben bekanntlich den Lauren des 
Athos längst ihre Aufmerksamkeit zugewandt: nun ist uns endlich auch eine zusammenfassende Dar- 
stellung von deutscher Hand gereicht, welche außer einem geschichtlichen Exkurs über das Klosterland 
und seine Niederlassungen, deren Schmuck usf. eingehende Beschreibung der Kirchenmalereien, der 
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Miniaturmalereien, der neueren Kunstwerke auf dem Athos bringt. Für die Beurteilung des byzantinischen 
Stils, für die mittelalterliche Ikonographie und das Verhältnis der abendländischen Typen zu den griechi- 
schen ist hier ein neues wichtiges Material zusammengebracht‘‘. Diese ebenso kurze als treffende Charak- 
terisierung des B.schen Werkes gilt auch für die neue Auflage in gleicher Form, sofern dieselbe in ihren 
Seiten I—286, 296 einschließlich sämtlicher Textabbildungen und Tafeln nur ein Neudruck (kein Neu- 
satz!) des ursprünglichen Werkes ist. Als einziges ist nur das Reststück der Erstausgabe, nämlich Nr. III 
des Anhanges: ‚„Chronologisches Verzeichnis der besprochenen Kunstwerke des Athos‘‘ (287—295), 
nicht unverändert in die neue Auflage übernommen, sondern auf den Stand der gegenwärtigen Forschung 
gebracht. 

Auch wenn weiter nichts geschehen wäre, das ‚alte‘‘ Buch verdiente doch neues Lob und neuen 
Willkomm. Schon um seiner schönen und gediegenen äußeren Fassung willen, in der es nach über dreißig 
Jahren — und weichen Jahren! — wiedererscheint, aber auch um der, man darf fast sagen, klassischen 
Leistung willen, die in ihm niedergelegt ist und deren der Leser jetzt wie der vor einem Menschenalter, 
der heutige, ungeachtet aller seiner bereicherten Kenntnisse und Erfahrung, vielleicht noch mehr wie der 
frühere, mit wahrem Genuß sich erfreut. Es ist über ihm etwas ausgegossen von dem „heiligen‘‘, will 
sagen stillen und friedevollen, ebenso ernsten als sinnigen Geiste des paradiesisch aus dem Meere auf- 
steigenden Landes und Klosterstaates, dessen heilige, ganz gottesdienstlich gestimmte und bedingte 
Kunst von ihren Anfängen im 10. Jahrhundert bis zur Gegenwart und in ihren verschiedenen Zweigen — 
Architektur (Kirchen- und Klosterbau), Wand-, Miniatur-, Tafel- und Mosaikmalerei, Skulptur (sie ist 
nur äußerst schwach vertreten und verschwindet nahezu vor der um so reicheren Kirchenmalerei) und 
Kleinkunst — mit liebevoll suchendem Verständnis auf dem Hintergrunde der gesamten Athoswelt, 
ihrer Natur, ihrer Geschichte, ihrer einzigartigen Verhältnisse aus einem unter günstigsten Verhältnissen 
erfolgten zweimaligen Studienaufenthalt im Sommer 1888 heraus es uns beschreibt und schildert. Und 
es ist ja nicht bloß die Athoskunst, die vor uns ausgebreitet wird, wiewohl das, was sie umschließt, in 
sich nach Umfang und Gehalt genug wäre, sondern — Kraus hat es schon gesagt — wir werden mit 
dieser Athoskunst zugleich hineingeführt ins innerste Wesen der byzantinischen Kunst, innerhalb deren 
die Athoskunst ein Hauptexponent ist. Demgemäß ist die Reichweite des B.schen Werkes sehr viel weiter 
als der Titel es anzeigt und dies an sich so begrenzte Gebiet ist, das es behandelt. Es ist tatsächlich ein 
Standardwerk der byzantinischen Kunstforschung und vor allem eine Fundgrube für die byzantinische 
Ikonographie. 


Und noch in anderem Sinne greift es über seinen nächstliegenden Zweck, wenn auch im Stoff 
selbst gegeben, hinaus. Mehr als irgendwo sonst hängt die Athoskunst zusammen mit dem Kultus. Ist 
jene nicht zu begreifen ohne diesen, so kann umgekehrt, wer mit diesem sich befaßt, nicht auskommen 
ohne die Berührung mit jener. So fließt das Studium der Athoskunst notwendigerweise ineinander mit 
dem Studium des Athos-Gottesdienstes. So selbstverständlich dies ist, es ist und bleibt gleichwohl ein 
Verdienst ersten Ranges, daß der Vf. an der Zusammenschau Kunst-Kultus (Liturgie) nicht nur nicht 
vorübergegangen ist, sondern sie für seine ganze Darstellung hat grundlegend sein lassen. Was das nicht 
nur an Erkenntnis, sondern auch an Vertiefung und an Arbeit bedeutet, kann kaum besser ins Licht 
gerückt werden als durch einen so sachkundigen Gelehrten wie Philipp Meyer, der in seiner von B. 
selbst in den gleich zu nennenden Zusätzen (S. 314) angeführten Besprechung der Erstauflage (Theol. 
Literaturzeitung 17, 1892, 93) bereits rühmend hervcrhob, welche Mühe es koste, sich in dem Labyrinth 
der von dem Vf. durchforschten griechischen Ritualbücher (ihr Verzeichnis S. 269 f.) zurechtzufinden. 


Der Vf. hat sich nun aber nicht darauf beschränkt, uns von seinem Buch aus dem Jahre 1891 
nichts weiter als einen Neudruck darzureichen, der, wie ich glaube, in unserem Falle an sich das Rechte 
traf, auch wenn er nicht mit der in der Zeitlage gegebenen Notwendigkeit begründet wäre (s. Vorwort 
zur 2. Auflage). Er hat vielmehr über ihn und über die Neubearbeitung des oben bezeichneten Abschnittes 
hinaus der 2. Auflage Berichtigungen und namentlich Zusätze angefügt (297-325), die diese 2. Auflage 
nicht bloß äußerlich um 29 inhaltsreiche Textseiten vermehren, sondern, außer den allen Abschnitten 
bis in die Einzelheiten hinein zugute kommenden Ergänzungen, zum Teil überraschendstes Neue bringen. 
Die ganze erste größere Hälfte dieser „Zusätze und Berichtigungen zur zweiten Auflage (1924)‘ betrifft 
die Literatur (im Anschluß an Seite 267—270) und zwar vor allem die älteste und alte. Wir erfahren 
hier, daß die älteste Literatur über den Athos ungewöhnliche Beachtung verdiene aus einem besonderen 
Grunde: ‚‚weil ihre hohe Begeisterung in einer ebenso begeisterten Fortwirkung weiterklingt‘‘. Der 
Friede der Athosinsel war es, der im 14., 15. und 16. Jahrhundert ergreifend wirkte auf die, die von ihm 
wußten. ‚Die alten Zeugnisse über den Athos aus Ost und West, von Griechen und einem Florentiner, 
stimmen ganz merkwürdig überein in höchster Anerkennung des dortigen Lebens, und zwar sogar des 
staatlichen Lebens, also einer der schwierigsten Aufgaben der Menschheit‘. Der Florentiner, Cristo- 
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foro Buondelmonti, ‚ist deshalb wichtig geworden, weil er die Begeisterung dem Abendland über- 
mittelt hat durch sein Buch über den Archipelagus von 1420/22, das in mindestens einem Dutzend Hand- 
schriften in verschiedenen Ländern vorliegt‘‘ (lateinisch herausgegeben 1824 von v. Sinner). Das Buch 
aber, welches hundert Jahre später, abermals in schwerer Zeit, „als das Abendland sich nach Frieden 
und Ordnung sehnte und dabei die Türkengefahr immer noch näher kommen sah‘, es unternahm, ‚‚den 
besten Staat zu schildern, hat, was bisher nicht bekannt ist‘“ — gestützt auf Buondelmontis Bericht — 
„diesen kleinen geistlichen Athosstaat zum Vorbild genommen, freilich ohne ihn zu nennen. Es ist das 
berühmte Buch ‚Utopia‘ des späteren englischen Lordkanzlers Thomas More, lateinisch Morus, das 
zuerst 1516 in Löwen, gleich darauf ı517 in Paris erschien und in der schönen Prachtausgabe des ver- 
dienten Basler Verlegers Froben von 1518, bald auch in einer deutschen Übersetzung gerade der Schil- 
derung Utopiens (1524) in weite Kreise drang‘ (298 f.). Utopia —= Athosstaat (mutatis mutandis) : hier 
liegt, man darf wohl sagen: die Sensation des neuveröffentlichten Brockhausbuches! Eine Hypothese, 
aber eine Hypothese, die der Vf. überzeugend genug zu erläutern weiß. Es ist Sache nicht des Kunst- 
historikers, sondern des Literarhistorikers und des Historikers schlechthin, ihr des näheren nachzugehen 
und sie auf ihre Tragweite zu prüfen. 

Uns bleibt nur noch einiges zu bemerken, was sich auf das Buch B.s selbst bezieht. Unter den 
„Zusätzen und Berichtigungen zur zweiten Auflage (1924)‘‘ vermisse ich die Berichtigung einiger weniger 
— übrigens ganz seltenen — Druckfehler; es steht S. 15, 12 Bret st. Brett; S. 36, 15 v. u. desgl.; $. 106 
(zweimal), 107, 219 usf. Schos st. Schoß (richtig $. 134); $. 299, 5 v. u. Onken st. Oncken (drei und vier 
Zeilen zuvor richtig). — Warum regelmäßig Tetraevangelon gesagt ist und nicht Tetraevangelion, zumal 
die entsprechende griechische Bezeichnung Tetpaevayyelıov lautet (s. z.B. S.236 A. 4) und B. selbst 
regelmäßig Evangelion schreibt (so 236, 237 usf.), ist mir unverständlich. — Das Register ist vortrefflich, 
leider aber nicht absolut vollständig; es fehlt beispielsweise Kreuzabnahme zu S. 218; Parabeln zu S. 155 
u. ö., Thekla zu S. 210. — Als kleiner Sonderbeitrag zu den Zusätzen und Berichtigungen der 3. Auflage, 
die vermutlich auch einmal kommen wird, möchte die Erklärung eines Wortes gelten, das in dem Tetrae- 
vangelion zu Dochiariu (Nr. 52, ı2. Jh.) dem Vogel bei dem Evangelisten Matthäus beigeschrieben ist 
und mit dem B. nicht nur für die ı. Auflage nicht fertig werden konnte, sondern das auch in der 2. Auf- 
lage mit dem Epitheton ‚‚mir rätselhaft‘‘ stehen geblieben ist: SITO ist offenbar = AETOs, indem e, 
wie so oft im Spät- bzw. Nachgriechischen, mit ı vertauscht ist; in dem Anfangszeichen ist natürlich A 
zu erblicken. — Doch nicht dieser kleine Sonderbeitrag, sondern ein großer Sonderwunsch für die dritte 
Auflage soll diese Anzeige der zweiten beschließen. Sehr dankenswert ist die Vermehrung der Illustra- 
tionen von I9 auf 25 Abbildungen im Text, während die Zahl der Tafeln die gleiche geblieben ist; nicht 
minder dankenswert ist die sorgfältige Belehrung des Lesers über alle Quellen, die ihm weiteres Ab- 
bildungsmaterial von der alten wie von der neuen Athoskunst vermitteln. Aber wie viel besser und schöner 
wäre es doch, wenn in dem B.buche selbst der Abbildungen viel, viel mehr wären! Wie würde erst dann 
die Unmasse der beschriebenen Malereien und Bildwerke lebendig werden und überdies dem Kunst- 
historiker und Ikonographen gedient sein! Das Ideal wäre wohl ein Athoskunst- Atlas: würde er sich 
nicht lohnen ? Möchten auf alle Fälle die Dinge so in unserem Vaterlande sich gestalten, daß nicht wieder 
sie es sind, die bei der Inangriffnahme der neuen Auflage einen Neusatz verhindern, sondern daß sie eine 
3. Auflage zustande bringen lassen, in welcher dem Reichtum des Textes ein voller Reichtum an Ab- 
bildungen entspricht! 


Berlin, 1925. Georg Stuhlfauth 


Marion Lawrence, Maria Regina. Separatabzug aus: The Art Bulletin, vol. VIII, No. 4, 1925, S$. 
149—161 u. 22 Abb. auf Pl. CVII—-CX. 

Die Anregung zu dieser kleinen, aber ebenso reizvollen als erschöpfenden Studie dankt der Vf. 
Professor C. R. Morey an der Princeton Universität; sie ist ein schöner Beitrag zur altchristlichen und 
frühmittelalterlichen Ikonographie der Maria und verdient, zumal sie auch separat erschienen ist, eine 
gesonderte Anzeige. Ausgehend von dem Tympanonbild der zwischen zwei Engeln auf dem Thron sitzen- 
den gekrönten Madonna an der Südtür der Westfassade der Kathedrale zu Chartres (c. 1150), mit welchem 
die große Menge der vielberüähmten, der gekrönten Madonna gewidmeten Tympana beginnt, verfolgt 
er die Darstellung der Maria von ihren Anfängen bis zur Mitte des ı2. Jahrhunderts mit dem Ergebnis, 
daß die hl. Jungfrau für die früheste christliche Kunst überhaupt keine besondere Bedeutung hatte, 
daß das Konzil von Ephesus 431, welches sie zur Theotokos erklärte, zwar seinen künstlerischen Nieder- 
schlag fand in den Mosaiken des Triumphbogens von $S. Maria Maggiore zu Rom, „‚but Mary is not enthro- 
ned with the Child‘‘, daß die mit dem Kinde auf dem Schoße thronende Madonna im 6. Jahrhundert im 
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Osten (Syrien) aufkommt und seitdem im Osten und im Westen bis ins hohe Mittelalter ungemein ver- 
breitet ist und überall die gleiche hieratische Würde und streng frontale Haltung zeigt. ‚‚But in all these 
the Madonna is plainly clothed, with a simple veil over her head; in none of them is there anything appro- 
aching a queen’s costume or crown“, 

Daneben läuft aber seit dem Ende des 6. Jahrhunderts eine zweite Reihe, die Reihe der gekrönten 
Maria. Als solche erscheint sie zuerst, thronend und mit dem Kinde, an der Palimpsestwand rechts vom 
Chor in S. Maria Antiqua zu Rom. ‚„‚Enthroned as an empress in all her glory, she here becomes even 
more truly the Queen of the Heavens. Since this type persists throughout the centuries and since I have 
found no examples anywhere in the East [!], Iam convinced that it is‘ — ungeachtet möglicher Proto- 
typen — ‚a purely Roman adaptation‘“ [!]. 

Im 9. Jahrhundert erscheint Maria auch stehend mit der Krone auf dem Haupte als Beterin, 
während ihre Darstellung als (ungekrönte) Orans an sich in die Katakombenzeit zurückreicht. 

Der andere Typus, der der gekrönten ‚sedes sapientiae‘‘, gelangt zu besonderer Beliebtheit 
in Unteritalien während des ıı. Jahrhunderts. Das ı2. Jahrhundert verbindet ihn mit der historischen 
Szene der Huldigung der Magier und bringt überdies als völlig neues und volkstümliches Thema die 
Krönung der Maria: ‚Mäle thinks Senlis the oldest Coronation in France and ascribes its inspiration to 
Abbe Suger, possibly to his windows at St.-Denis. The Coronation in S. Maria in Trastevere is the earliest 
I know of in Italy or elsewhere‘“‘, 1148. 

In Deutschland begegnet die gekrönte Maria nicht vor dem ıı. Jahrhundert (Bernward-Evan- 
geliar in Hildesheim). Chartres ist es, welches die Madonna als gekrönte in Frankreich und im Norden 
popularisiert; es ist darüber hinaus original, sofern es die beiden Hauptformen der Krone, die Lilienkrone 
und die Reifkrone, kombiniert zur „Chartres-Krone‘‘, damit die byzantinische Kaiserin in die west- 
ländische Königin umbildet, die sie bis heute geblieben ist; und schließlich wurde der Chartres-Typ maß- 
gebend für die Anbetungen der Magier. 

Lawrence hat zu seinen Ausführungen sämtliche Darstellungen der gekrönten Maria herange- 
zogen (und 22 auch abgebildet), die vor bzw. bis zu dem Tympanonrelief von Chartres ihm bekannt 
geworden sind. Er kann mit Recht überzeugt sein, daß weitere Denkmäler, die gewiß noch hervortreten 
werden, an seinen Feststellungen Wesentliches kaum ändern werden. 


Berlin, 1926. Georg Stuhlfauth 


Walter Paatz: Die Lübeckische Steinskulptur der ersten Hälfte des ı5. Jahrhunderts. 
Lübeck 1929. 

Die Erforschung der Lübecker Plastik hat während der letzten Jahre in Walter Paatz einen vor- 
trefflichen Sachverwalter gehabt. In mehreren Aufsätzen und letzthin in einem Buch ‚Die Lübeckische 
Steinskulptur der ersten Hälfte des ı5. Jahrhunderts‘, von dem hier allein die Rede sein soll, hat Paatz 
einen heißumstrittenen Fragenkomplex in den Mittelpunkt seiner Untersuchung gestellt. Veranlassung 
war vor allem der Umstand, daß wichtige, bisher nicht bekannte Werke zweifellos lübischer Herkunft 
in den Gesichtskreis der Forschung traten und eine systematische Neubearbeitung von sich aus nahelegten. 
Wie Paatz den Begriff „Lübeckische Steinskulptur‘‘ aufgefaßt wissen will, hat er in der Einleitung seines 
Buches präzisiert. Er faßt ihn in Übereinstimmung mit der bisherigen Forschung im weiteren Sinne und 
zwar so, daß auch Holzbildwerke und Bronzegüsse soweit sie von Künstlern stammen, die in erster Linie 
als Steinbildhauer tätig gewesen sind, in die Darstellung mit einbezogen worden sind. Die Abgrenzung 
des Themas ist keineswegs eine zufällige; mit vollem Recht hat Paatz die der ersten Hälfte’des ı5. Jahr- 
hunderts angehörenden Kunstwerke zusammengefaßt, die in sich eine Einheit bilden und innerhalb 
ihrer Grenzen eine durchaus einheitliche und charakteristische Physiognomie wahren. 

Für Paatz ist der Ablauf der Geschehnisse im wesentlichen die Geschichte eines Bildhauers, eines 
aus den Lübecker Urkunden bekannten Johannes Junge, der — wie Paatz es annimmt — alle von außen 
nach Lübeck getragenen Anregungen und Einflüsse aufnimmt, verarbeitet und mit der schöpferischen 
Kraft einer wahrhaft großen Künstlerpersönlichkeit ausgestattet, die Lübeckische Plastik der ersten 
Hälfte des ı5. Jahrhunderts ihrem Höhepunkt zuführt. Johannes Junge wird/in den Akten erwähnt. 
Er hat eine Bildhauerwerkstatt in Lübeck innegehabt, nach kurzer Wohlhabenheit muß er in bedrängten 
Verhältnissen gelebt haben, und spätestens im Jahre 1446 muß er gestorben sein, denn in diesem Jahr 
haben die Malergesellen Gebrüder Hans und Hinrik Junge (die Söhne des Künstlers, wie Paatz vermutet) 
einen Prozeß ‚‚eynes grabes weghen, das ir vatter in dennemark hatte gemachet‘‘ angestrengt. Soweit 
die Akten. Wer Paatz folgen will und mit ihm annimmt, daß ein Weg von den Figuren der Astronomischen 
Uhr über die Niendorfer Maria zur Hl. Brigitta von Vadstena möglich ist und daß sich das Roeskilder 
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Grab, auf das die urkundliche Notiz wohl mit Recht bezogen werden kann, in diesen Kreis von Werken 
einfügt, wird ihm auch darin folgen wollen, daß alle diese Werke einer einzelnen Persönlichkeit zugewiesen 
und in ein Lebensschicksal eingespannt werden können. Für Paatz ist es Johannes Junge. Entscheidend 
ist hier ohne Zweifel das Roeskilder Grab, das aller Wahrscheinlichkeit nach, als die einzige wirklich 
beglaubigte Arbeit des Joh. Junge angesehen werden darf. Stilistische Zusammenhänge dieses Grabes 
aber mit der Niendorfer Maria den Figuren der Astronomischen Uhr oder gar mit den Bildwerken in 
Vadstena vermag ich nicht zu sehen. Beziehungen allgemeiner Natur sind gewiß vorhanden und ich 
möchte auch nicht bestreiten, daß die von Paatz vertretene Entwicklung möglich ist! Möglich ist sie 
gewiß! Aber ist sie auch wahrscheinlich oder ist es unmöglich, den Denkmälerbestand und das 
(dürftige) urkundliche Material nicht auch anders auszudeuten; das sind Fragen, die sich unbeschadet 
einer aufrichtigen Anerkennung des hier Geleisteten einstellen. 


Die allgemeine Entwicklungslinie wie Paatz sie zeichnet, ist zweifellos richtig. Westfalen nimmt 
einen entscheidenden Anteil. Der Zusammenhang gleich der frühesten Gruppe von Steinskulpturen, 
des Burgkirchenzyklus, mit Soest, den schon Pinder gesehen hat, wird von Paatz so eindeutig umrissen, 
daß wir uns hier nunmehr auf völlig gesichertem Boden bewegen. Auf das engste verwandt ist der zweite, 
von Paatz ebenfalls als Westfale angesprochene Meister, der nach einigen in Lübeck, Ratzeburg, Schwerin 
und Anklam verwahrten Arbeiten, der Meister der bemalten Kreuzigungsreliefs genannt wird. Nach der 
Annahme von Paatz handelt es sich um einen zweiten, sich dem Meister des Burgkirchenzyklus selbständig 
an die Seite stellenden Bildhauer. Überraschende Übereinstimmungen, namentlich in einzelnen Köpfen, 
auf die Pescatore in einer Monographie dieses Meisters schon hingewiesen hat, könnten aber den Gedanken 
nahelegen, beide Gruppen einer Hand zuzuweisen. Die jetzt in einer eigenartigen und unwahrscheinlichen 
Isolierung stehenden Reliefs würden im Zusammenhang mit den Figuren der Burgkirche, eine wirklich 
lebensvolle Einheit bilden. Zudem möchte ich glauben, daß das von Paatz gefundene und in seinem 
Buch auf $. 115 zum erstenmal publizierte Grabmal des Herzogs Barnim von Wolgast in der Kirche zu 
Kenz in Pommern am ehesten in diesen Zusammenhang gestellt werden kann. Paatz fühlt sich an die 
Figuren der Astronomischen Uhr, die er als Frühwerk des Johannes Junge in Anspruch nimmt, erinnert 
und hält eine Zuschreibung an den gleichen Künstler für möglich. Daß die Grabfigur aus Eichenholz 
geschnitzt ist, während sonst nur der weiche Kalkstein Verwendung gefunden hat, braucht, wenn die 
stilistischen Momente stark genug sind, nicht bedenklich zu stimmen. Daß die von Paatz den Reliefs der 
Astronomischen Uhr angereihten Werke (Kap. II), eine in sich geschlossene Gruppe bilden ist offen- 
kundig. Darüber, daß er sie als Frühwerke des Johannes Junge angesehen haben will und damit, ohne 
einen schlüssigen Beweis erbringen zu können, lediglich mit einer theoretischen Möglichkeit arbeitet, 
ist schon gesprochen worden. Die Gruppe ist eine Etappe auf dem Wege der Gesamtentwicklung in Lübeck, 
in der das Erscheinen der Darsow-Madonna um 1420 das entscheidende Ereignis ist. 


Paatz hat diese Situation mit eindringlichen Worten und völlig überzeugend gekennzeichnet. 
Daß er sie sub specie seines Meisters Junge sieht, hemmt, aber behindert nicht; das Prinzipielle ist vorher 
nie so entscheidend und allgemein klärend gesagt worden. 

Das Auftreten des Darsow-Meisters ist für die Lübecker Plastik von ausschlaggebender Bedeutung. 
Dem Meister gehört noch der Bergenfahrerzyklus, zu dem m. E. auch die aus Niendorf stammenden 
Apostel Petrus und Paulus gehören, wobei ich übrigens als selbstverständlich voraussetze, daß der Darsow- 
Meister an diesem Zyklus mit Hilfe von Gesellen gearbeitet hat. Das Kreuz in Vadstena und die sitzende 
Heilige ebendort wird man ebenfalls in diesen Zusammenhang stellen müssen. 

Entscheidend ist die Frage nach der Niendorfer Maria. Die erst vor einigen Jahren bekannt 
gewordene Skulptur aus Niendorf, die heute im Lübecker Museum aufgestellt ist, hat man zunächst mit. 
der Darsow-Madonna in Verbindung gebracht. Paatz hat dem mit vollem Recht widersprochen. Die 
Statue, eine der schönsten und eindrucksvollsten, die im Norden Deutschlands in dieser Zeit geschaffen 
worden ist, steht meiner Meinung nach völlig isoliert da. ‘Sollte hier nicht auch ein Zugewanderter seine 
Kunst gezeigt haben, sollte hier nicht ebenso wie vorher bei dem Meister der Burgkirchenfiguren oder 
dem Darsow-Meister, die Wurzeln der Kunst außerhalb Lübecks zu suchen sein? Ich gestehe, daß ich 
keine Möglichkeit sehe, der Niendorfer-Maria andere, gleichzeitige oder zeitlich sich anschließende 
Skulpturen des Lübecker Kunstkreises zu verbinden, oder gar den Meister, wie es Paatz zu beweisen ver- 
sucht, mit Johannes Junge zu identifizieren. 

Die über die Darsow-Madonna und die Niendorfer Maria führende Entwicklungslinie ist von Paatz 
eindeutig festgelegt und in ihrer Konsequenz für den Gang der Entwicklung in Lübeck völlig überzeugend 
dargestellt worden. Der Weg führt zu dem Stralsunder Altar der Familie Junge, und den mit diesem 
Altar zusammenhängenden Figuren des Lettners der Lübecker Marienkirche. Es ist ein unbestreitbares 
Verdienst dieses Buches hier eine — wie ich glaube — endgültige Klärung herbeigeführt zu haben. Die 
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viel erörterten Lettner-Figuren sind von dem Stralsunder Altar nicht zu trennen, und es steht wohl außer 
Zweifel, daß es sich hier um den gleichen Meister handelt, vielleicht den einzigen wirklich in Lübeck 
geborenen, dem es vergönnt war, in seinem engen Kreise die Rolle zu spielen, die Paatz dem Johannes 
Junge zugedacht hat. 


In einem vorbildlich gearbeiteten Katalog sind alle besprochenen Bildwerke eingehend beschrieben, 
so daß eine schnelle und zuverlässige Orientierung von Fall zu Fall möglich ist. Ein Anhang vereinigt 
alle diejenigen Werke, deren Lübeckische Herkunft von Paatz bezweifelt wird. Ohne jede Einschränkung 
kann gesagt werden, daß wir den Untersuchungen von Paatz, dem hier besprochenen Buch nicht minder 
als den Aufsätzen über die Lübeckische Steinskulptur der zweiten Hälfte des ı5. Jahrhunderts (im Jahr- 
buch der Preußischen Kunstsammlungen Bd. XXXXVII (1926) und in Heft 2 der Zeitschrift für Lüb. 
Gesch. und Altertumskunde Bd. XXV) eine entscheidende Klärung der Gesamtentwicklung der gotischen 
Steinskulpturen in Lübeck verdanken. In der weiteren Diskussion werden die Forschungen von Paatz 
eine gewichtige Rolle spielen. E. F. Bange 


Gertrud Otto, Die Ulmer Plastik der Spätgotik. Tübinger Forschungen zur Archäologie und 
Kunstgeschichte. Herausgegeben von K. Watzinger und G. Weise. Band VII. Gryphiusverlag. 
Reutlingen 1927. 

Die Grundlage für diese Arbeit bilden die Ergebnisse der vom Kunsthistorischen Institut in Tü- 
bingen unter Leitung von G. Weise 1922—27 unternommenen photographischen Inventarisation der 
Plastik in Württemberg und den angrenzenden schwäbischen Landesteilen Bayerns und Badens. Aus 
der Kenntnis dieses umfassenden Materials, das in 384 Abbildungen mitgeteilt wird, sucht Gertrud Otto 
die Ulmer Schnitzerwerkstätten in der Zeit von rund 1480— 1530 aufzubauen. 

Der ungewöhnlich reich erhaltene Denkmälerbestand führte G. Otto zu bestimmten Schlüssen 
auf die Arbeitsweise der spätgotischen Werkstätten. Eine jede Werkstatt müsse ihre eigenen festge- 
prägten Motive der Gewandgebung besessen haben. Nur so erkläre es sich, daß ein vom Meister einmal 
geschaffener Typ in dutzendhafter Wiederholung hätte hergestellt werden können. Hiergegen wird man 
einwenden müssen, daß es sich doch eigentlich in allen Fällen um eine mehr oder weniger freie Abwand- 
lung eines Typs handelt, der gerade die individuelle Freiheit von Fall zu Fall deutlich werden läßt und 
durchaus vom Charakter der Fabrikware entfernt ist. Auch der Meinung, daß Meisterarbeit und Gesellen- 
arbeit bei dem großen Werkstattbetrieb dieser Zeit eigentlich ununterscheidbar seien, vermag ich nicht 
beizupflichten. Ein stärkeres Betonen des Qualitätsstandpunktes wird auch innerhalb einer Stilperiode 
mit breitfließender Tradition und gleichbleibenden Formeln doch die Meisterleistung erfassen können 
und müssen. 

Die Verfasserin benutzt als wissenschaftliches Handwerkszeug eine Art neuer Morellimethode. 
Vom spätgotischen Altar als Gesamtorganismus ist nirgends die Rede. Die Figur wird aus dem Zu- 
sammenhang gelöst betrachtet und wird im wesentlichen auf ihr Gewand hin analysiert. Auf diese Weise 
kommt allerdings auch das reizvolle Gegenspiel von Gewand und Körper, das in der Zeit um und nach 
1500 eine so wichtige Rolle spielt, zu kurz. So sind es denn eigentlich nur die verschiedenen Gewand- 
motive, die, von der Verfasserin in einprägsamen Zeichnungen mit der Feder skizziert, für ihre Betrach- 
tung und kritische Wertung die entscheidende Rolle spielen. Das wären also objektive Kriterien im Sinne 
Morellis, wobei man nicht übersehen darf, daß der italienische Forscher bei seinen Urteilen im Grunde 
doch von einem künstlerischen Gesamteindruck ausging, und daß die Zeichnung der Ohren und Hände 
für seine Schlüsse nur das Tüpfelchen auf dem i bedeutete. Die Bedeutung der Faltenmotive darf gewiß 
nicht unterschätzt werden, aber sie gewinnen ihren vollen Aussagewert erst im Zusammenhang, wie 
denn vergleichsweise nicht die einzelnen Buchstaben, sondern die laufenden Schriftzüge erst die charak- 
terologische Deutbarkeit einer Handschrift ergeben. 

Die Verfasserin hat mit großem Geschick Reihen von Figuren zusammengestellt, die ihr wegen 
der gleichen Gewandmotive als zu einer Werkstatt gehörig erscheinen. Das überzeugt in sehr vielen 
Fällen, wenn nämlich die formale Gesamthaltung der Figuren übereinstimmt, aber wo dies nicht der Fall 
ist, sieht man die Unzulänglichkeit der Methode. Dafür gleich ein Beispiel aus dem ı. Kapitel, das einige 
kleinere Werkstätten zusammenordnet. Bei der Aufstellung des Meisters von Illerzell wird man zu der 

Muttergottes in Illerzell Abb. 45 gewiß die Magdalena in Veringendorf Abb. 53 als von der gleichen Hand 
geschnitzt hinzugesellen müssen, nicht aber die mit letzterer gewandgleiche Maria in Tomerdingen 

Abb. 50, die in der Gestalt schlanker und zierlicher, im Ausdruck durchgeistigter und feiner und in der 

Formbehandlung spitziger und zugleich vornehmer erscheint. Soll nun hier bei Annahme der gleichen 

Werkstatt die Unterscheidung Meisterhand — Gesellenarbeit allein in Betracht kommen? Darf man 
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nicht vielmehr annehmen, daß in einer Zeit, die weder den Begriff des Originals noch den des Plagiats 
im modernen Sinne kannte, neuauftauchende Formtypen unbefangen von verschiedenen Meistern und 
Werkstätten gleichzeitig nebeneinander verwandt worden sind? Es erhellt schon aus diesem einen Bei- 
spiel, daß die philologische Methode, die G. Otto bestimmt und folgerichtig handhabt, sichere Resultate 
mehr im Sinne der Aufstellung von Formtypen als von Künstlerindividualitäten erzielt. 

Man darf diese Bedenken aussprechen, obwohl oder gerade weil die Resultate der ungemein 
fleißigen Arbeit in einem vor keiner Schwierigkeit zurückschreckenden, zähen Ringen mit dem schier 
unübersehbaren Material der späten Ulmischen Schnitzerkunst aufgeräumt und Ordnung geschaffen 
haben. Es bleibt das große Verdienst G. Ottos, hier die Gruppen geschieden zu haben, die jeweils mit 
dem Typenvorrat einer Werkstatt zusammenhängen. In Fällen, wo eine künstlerische Persönlichkeit 
im allgemeinen bereits klar steht, und es sich wesentlich um die Bereicherung des Werks handelt, fährt 
G. Otto am besten. Die mächtige Gestalt Gregor Erharts z. B. hat durch die stattliche Anzahl von Schnitz- 
werken, die die Verfasserin erstmalig veröffentlicht, an Fülle und Kraft gewonnen. Unverrückbar steht 
dazwischen auch der Blaubeurer Altar, an dessen Zugehörigkeit zum Werk Erharts man nicht mehr 
rütteln sollte. Für die Reihe der Werkstattarbeiten sei hier noch aufmerksam gemacht auf die Maria 
im südlichen Seitenaltar in Oberengstingen. G. Otto verfolgt Erharts Kunst bis an die Wurzeln, deren 
eine auf Multscher, deren andere auf Friedrich Schramm zurückweist. Der Abschnitt über Friedrich 
Schramm, dessen Stil mit guten Gründen auf Syrlins d. Ä. Wangenbüsten zurückgeführt wird, darf 
als besonders glücklich bezeichnet werden. Die Ausführungen über den jüngeren Syrlin und seine Werk- 
statt nehmen einen breiten Platz in dem Buch ein. Die Materialgruppierung ist hier wenig übersichtlich, 
und der Mangel an durchsichtiger Gliederung des Buchs macht sich hier besonders empfindlich bemerk- 
bar. Ausgehend von den urkundlich beglaubigten Arbeiten wird der lebhafte Werkstattbetrieb untersucht. 
G. Otto analysiert den Gewandstil der sicheren Werke bis in seine Elemente, die einzeln für sich und in 
der Art der Anwendung und Zusammenstellung ihr die Handhabe bieten, weitere Plastiken der Werkstatt 
Syrlins einzureihen. Die Laibungsfiguren des Ulmer Westportals werden samt und sonders mit in diesen 
Sack geschüttet, schon weil eine sinnvolle Zusammenstellung der Figuren zu konstatieren sei. Gewiß, 
aber weshalb soll diese nicht auch nach dem Bildersturm mit Hilfe eines Theologen möglich gewesen 
sein? Vor allem aber sind die stilistischen Unterschiede, ja selbst die Größen der Figuren und die Ver- 
schiedenheit der Sockel so beträchtlich, daß von einer in ursprünglicher Aufstellung erhaltenen Figuren- 
folge nicht die Rede sein kann. Für einzelne Figuren wird der zuerst von Baum bemerkte Zusammen- 
hang mit dem jüngeren Syrlin überzeugend dargetan. Die methodische Schwäche, die das Stilistische und 
Dekorative nur in der Einzelzelle beobachtet, die sich nur auf den Typus der Gewandordnung beschränkt, 
läßt die Schnitzfiguren der Werkstätten kein individuelles Leben gewinnen, so daß sie wie lange Reihen 
gleichuniformierter, aber namenloser Soldaten an uns vorbeimarschieren. Selbst wenn man einen 
riesigen Werkstattbetrieb mit zahlreichen Gesellen annimmt, wird dem jüngeren Syrlin hier noch immer 
zu viel aufgepackt. Nach der Behandlung der Werkstatt Syrlins und der Werkstätten seiner Umgebung 
schließt sich überraschend die Untersuchung über die Herkunft der Stilgrundlagen an, die einen fesseln- 
den Abschnitt bringt. Es ist ein großer Gewinn der Arbeit, wie hier eine unmittelbare Berührung mit 
der Werkstatt des Nikolaus von Leyden in Wien nachgewiesen wird. 

Während das von G. Otto aufgestellte Werk eines Meisters der Oertelmadonna wieder mehr in die 
Motivgemeinschaft einer Anzahl verschiedener Schnitzer zerfällt, runden die Martin Schaffner und 
Daniel Mauch gewidmeten Kapitel das Bild der Tätigkeit dieser Meister. Die Arbeit G. Ottos bedeutet 
die wichtigste Ergänzung zu Julius Baums Ulmer Plastik um 1500 (ıgı1). Baum hatte mit der Zu- 
sammenfassung der früheren Forschung, der Urkundenpublikation und erster vorsichtiger kritischer 
Ordnung, Namen und Werke verbunden. G. Otto hat nun mit ihrem Füllhorn das bisher bekannte Material 
um ein Vielfaches bereichert. Unsere Vorstellung von dem Betrieb und der Regsamkeit der Ulmischen 
Schnitzerwerkstätten hat dadurch ungemein gewonnen. Wenn auch in vielen Fällen die Verknüpfung 
mit den sicheren Schnitzwerken nur eine lose ist, so wird das Buch mit seinen Resultaten doch die wich- 
tigste Voraussetzung für alle weitere Forschung bilden können. Gerstenberg 


DAS PROBLEM DER HERKUNFT DES HANNOVERSCHEN 
BERTRAMALTARES 
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Die Entdeckung des großen Altarwerkes Meister Bertrams in England und 
seine Erwerbung durch das hannoversche Museum für Kunst und Landesgeschichte 
ist allerorten mit Freude aufgenommen und begrüßt worden. Unsere Vorstellung 
von den Anfängen deutscher Tafelmalerei hat durch dieses unerwartete Ereignis 
eine bedeutsame Bereicherung erfahren. Einige Zeit wird noch verstreichen, ehe 
die mit dem Altar aufgetauchten Stilprobleme (das Zusammentreffen des malerischen 
und des plastischen Stiles, die Frage des französischen und italienischen Einflusses 
usw.) ihre endgültige Lösung finden. 

Im folgenden soll versucht werden, dem Problem der ursprünglichen Herkunft 
des Altares nachzugehen. 

Grundsätzlich dürfen von vornherein zwei Möglichkeiten angenommen werden. 
Entweder ist der Altar erst im Lauf des 19. Jahrhunderts (wie so viele andere deutsche 
Kunstwerke) aus einer deutschen Kirche oder aus deutschem Privatbesitz nach 
England verkauft worden, oder aber er ist schon ursprünglich für England bestimmt 
gewesen und bereits vom Künstler dorthin geliefert worden. Läßt sich der Altar 
bis vor das 19. Jahrhundert in England nachweisen, so ist die zweite Annahme 
die wahrscheinlichere. Denn es ist kaum anzunehmen, daß in der Zwischenzeit 
ein mittelalterliches Werk den Weg von Deutschland nach England gefunden hat. 

Von Wichtigkeit ist die Beobachtung des Erhaltungszustandes.. Die voll- 
kommene Unberührtheit des Mittelteils und der Innenseiten der Flügel läßt darauf 
schließen, daß der Altar jahrhundertelang verschlossen gestanden hat und außer 
Gebrauch gewesen ist. Vermutlich durch die Reformation (wenn nicht aus anderem 
Grunde noch früher) seiner liturgischen Bestimmung entzogen, wird er entweder 
frühzeitig aus einer englischen Kirche in Privathände gelangt oder in Deutschland 
nach vielleicht jahrhundertelanger Vergessenheit mit anderem Kirchengut ver- 
äußert worden sein. 

Letzter Besitzer (ehe die Berliner Händler Hinrichsen undPerls ihn ersteigerten) 
war Sir Francis Sharp Powell auf Schloß Horton Old Hall (Yorkshire). Dieses 
Schloß ist durch Erbschaft in den Besitz der Familie Powell gekommen. Ursprüng- 
lich gehörte es der Familie Sharp, die in sehr früher Zeit dort angesiedelt war und — 
wie wir hören — in den Bürgerkriegen Karls I. eine große Rolle gespielt haben soll !). 


1) Catalogue of Valuable Pictures by Old Masters, Sotheby & Co., London 1929. 
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Es wäre also durchaus möglich, daß die Familie Sharp der Familie Powell den 
Altar mitvererbt, der Altar also seit langer Zeit zum Inventar des Schlosses gehört 
hätte. Dieser Annahme stehen zwei Gründe entgegen. Wie die Rechtsanwälte 
Taylor und Jefferey in Bradford (die langjährigen Rechtsberater der Familie Powell) 
mitteilen, existiert aus dem Jahre 1845 ein anläßlich des Todes des derzeitigen 
Besitzers aufgenommenes Inventar, das alle wertvollen Gegenstände enthält. In 
diesem Inventar ist das Triptychon nicht erwähnt. Es ist also anzunehmen, daß 
der Altar im Jahre 1845 noch nicht auf Schloß Horton Old Hall gewesen ist. Ferner 
ist bekannt, daß Sir Francis vor etwa 60 bis 70 Jahren nach Deutschland gereist 
ist und Kunstwerke eingekauft hat. Unter den versteigerten Bildern aus seinem 
Besitz befinden sich außer dem Bertramaltar fünf deutsche Werke !). Unter den 
versteigerten Büchern sind ebenfalls eine Reihe deutscher Herkunft 2). Auch ein 
großer gewirkter Teppich dürfte trotz seines niederländischen Charakters aus Deutsch- 
land stammen 3). Da man weder durch urkundliche Belege noch auf Grund münd- 
licher Familienüberlieferung über die Art der Ankäufe und über die Reiseroute 
des Sir Francis etwas weiß, wird absolute Gewißheit über die Erwerbung des Altares 
nicht zu erlangen sein. Immerhin machen die Tatsachen, daß der Altar im Inventar 
von 1845 nicht enthalten, daß Sir Francis vor 60 bis 70 Jahren nach Deutschland 
gereist ist und daß sich in seinem Besitz auch sonst eine Reihe deutscher Werke 
fand, in hohem Grade wahrscheinlich, daß der Altar erst nach 1845 von seinem 
letzten Besitzer in Deutschland erworben und nach England gebracht worden ist. 
Damit ist die zuerst geäußerte grundsätzliche Möglichkeit, nämlich die ursprüng- 
liche Bestimmung des Altares für England, so gut wie unmöglich geworden +). Wir 
sind gezwungen, den ursprünglichen Bestimmungsort in Deutschland zu suchen. 


Da es sich um ein in allen Stücken durchaus eigenhändiges Werk Meister 
Bertrams handelt, kommen in erster Linie die Kirchen der Stadt Hamburg in Frage. 
Erst wenn die Umschau unter den stadthamburger Kirchen ergebnislos verläuft, 
haben wir dem Gedanken an auswärtige Lieferung (etwa nach Lübeck) näher- 
zutreten. 


Zweierlei Möglichkeiten müssen für Hamburg in Erwägung gezogen werden. 
Entweder hat der Altar bis zu seinem Ankauf durch Sir Francis an seinem ur- 
sprünglichen Bestimmungsort gestanden. Oder aber er gehört zu den zahlreichen 
Werken, die bereits im Anfang des 19. Jahrhunderts aus den Hamburger Kirchen 


!) Nr. 49 bis 53 des in der vorigen Anmerkung genannten Kataloges. 

2) Catalogue of fine illuminated and other manuscripts, Sotheby & Co., London 1929. 

3) Ebenfalls von Sotheby 1929 versteigert, jetzt im Besitz der Herren Acton Surgey G. m. b.H. 
London. Veröffentlicht von Falke im Pantheon 1930, S. 100 und als fränkisch bald nach 1500 ange- 
sprochen. Doch kommt auch (wie mir auch Herr Dr. Göbel freundlich schreibt) Norddeutschland — 
Lüneburg — als Entstehungsort in Frage. Die Herren Taylor und Jefferey nehmen an, daß dieser Teppich 
mit dem Altar zusammen von Sir Francis in Deutschland erworben sei. Da aber ein Beweis für diese 
Annahme nicht zu erbringen ist, dürfte der (sehr schwer zu führende) Nachweis der Provenienz des 
Teppichs für unser Problem kaum einen Aufschluß geben. Von den deutschen Büchern stammt eins 
(Nr. 683 des Kataloges) aus der Abtei des S. Emmeranklosters zu Regensburg. 

4) Natürlich wäre es auch möglich, daß Sir Francis den Altar nach 1845 in England gekauft 
habe. Aber da für diese Annahme alle Anhaltspunkte fehlen, dürfen wir hier darüber hinweggehen. 
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entfernt, verschenkt, verschleudert, versteigert, jedenfalls verstreut worden sind und 
ist erst aus zweiter oder gar dritter Hand in den Besitz des englischen Sammlers 
gelangt‘). Im ersten Fall müßte er sich identifizieren lassen. Wir besitzen über 
den Bestand der Hamburger Kirchen an mittelalterlichen Kunstwerken aus dem 
Jahre 1841 (also kurz vor dem großen Brand) ein Inventar von Lappenberg, das 
mit einigen Erweiterungen 25 Jahre später veröffentlicht worden ist?2). Da unter 
den dort angeführten Stücken keines mit dem Bertramaltar identifiziert werden 
kann, so ist mit Sicherheit anzunehmen, daß der Altar bei seiner Erwerbung durch 
den englischen Sammler nicht mehr an seinem ursprünglichen Bestimmungsort ge- 
standen hat. Er muß also schon früher entfernt worden sein. Für diesen Fall können 
wir leider nicht mit gleicher Klarheit sehen. Wir sind zwar über die Tatsache der 
Verschleuderung der Kunstschätze aus den Kirchen unterrichtet und wissen auch 
von einzelnen Stücken 3). Aber es fehlen genaue Inventare, die uns eine Identi- 
fizierung ermöglichten. Einzig Auktionskataloge können Ersatz bieten. Diese 
(aus der Zeit zwischen 1780 und 1850 in der Hamburger Staats- und Universitäts- 
bibliothek und in der Hamburger Kunsthalle aufbewahrt) sind ohne Erfolg durch- 
gesehen worden 4). Es bleibt also nur die Möglichkeit, unter dem Urkundenmaterial 
über Stiftungen und Erwähnungen von Altären Umschau zu halten (wobei der 
stilistische Charakter der Malereien die Untersuchung auf das letzte Jahrzehnt 
des 14. Jahrhunderts und die ersten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts beschränkt). 

Das Hamburger Urkundenmaterial ist noch nicht vollständig veröffentlicht 
worden. Der erste von Lappenberg bearbeitete Band reicht nur bis zum Jahr 1300. 
Vom zweiten Band existieren bisher nur zwei Hefte, das erste für die Zeit von 1300 
bis 1309, das zweite für die Zeit von 1310 bis 1319 5). Für die spätere Zeit ist man 
vorläufig auf Staphorsts Hamburger Kirchengeschichte angewiesen °), die eine, 
wenn auch sehr undurchsichtige, Fundgrube darstellt und von den Lokalschrift- 
stellern auch stets in weitgehendem Maße herangezogen worden ist. Bei der un- 
genauen Bezeichnung der Altäre in den Urkunden ist eine Identifizierung nicht 
ohne Schwierigkeit möglich. 


ı) Ein Beispiel der Entfernung eines Hamburger Altares aus früherer Zeit ist bekannt. Seit der 
Mitte des 17. Jahrhunderts wird der alte Hochaltar der Johanniskirche in der beschreibenden Literatur 
nicht mehr genannt. Eine Handzeichnung im Staatsarchiv zu Hamburg von Jes Bundsen (Innenansicht 
der Kirche) zeigt einen Barockaufbau. (Freundliche Mitteilung von Staatsarchivrat Prof. Dr. Reincke.) 
Wie mir Herr Pfarrer Biernatzki freundlich schreibt, ist seines Wissens in der Barockzeit ein Altar der 
Johanniskirche ins Lüneburgische verkauft worden. Er hat sich aber bisher nicht identifizieren lassen, 
eine Identifikation mit dem Hochaltar der Johanniskirche daher unsicher. 

2) Lappenberg, Beiträge zur älteren Kunstgeschichte Hamburgs. Zeitschrift des Vereins für 
Hamburgische Geschichte V. Hamburg 1866 S.224 ff. Vgl. auch Reincke, Beiträge zur mittelalter- 
lichen Geschichte der Malerei in Hamburg in der gleichen Zeitschrift Band XXI. 

3) Für den Dom vgl. Stöter, Die ehemalige S. Marienkirche oder der Dom zu Hamburg, Hamburg 
1879. Für die Nicolaikirche vgl. Mönckeberg, Die S.Nicolaikirche in Hamburg, Hamburg 1846 (wo 
von dem Verkauf von Altären nach England berichtet wird). Für die Johanniskirche vgl. Gaedechens- 
Gensler-Koppmann, Das $. Johanniskloster in Hamburg, Hamburg 1884. 

4) Dank des freundlichen Entgegenkommens beider Direktionen. 

5) Lappenberg, Hamburger Urkundenbuch I, neuaufgelegt. Der zweite Band von Hagedorn 
(Heft ı) und Nirrnheim (Heft 2) bearbeitet. 

6) Nicolaus Staphorst, Allgemeine Hamburgische Kirchengeschichte. Seit 1725. Mehrere Bände. 
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Unter der Voraussetzung, daß der Maler unseres Altares mit Bertram von 
Minden identisch ist, gewinnen die beiden von Lappenberg veröffentlichten Testa- 
mente von 1390 und 1410 besondere Bedeutung !). In beiden befindet sich die Nach- 
richt 2), daß der Meister eine Mark zu den Almissen der ersten Messe zu S. Johannis 
vermacht. Dieses Almissen wurde von einer Brüderschaft unterhalten, die sich 
zunächst ‚„‚Broderschop der almissen, dar me van hold de erste misse in sunte Johans 
clostere bynnen Hamborch‘“, später Brüderschaft zum hl. Kreuz und Allerseelen 
bezeichnete und 1370 gegründet worden ist3). Man darf also wohl annehmen, daß 
Bertram Mitglied dieser Brüderschaft gewesen ist oder doch in nahen Beziehungen 
zu ihr gestanden hat, und der Gedanke liegt nahe (da ja auch die Klöster Harveste- 
hude bei Hamburg und Neukloster bei Buxtehude, die aus seiner Schule Altäre 
erhielten, testamentarisch bedacht wurden4)), hier einen Altarauftrag zu vermuten. 
Eine Notiz im Brüderschaftsbuch unterrichtet über die Altäre der Brüderschaft 5). 
Sie besaß ‚‚ene taffel vormalet myth eynem Crucifixe, de twolff apostel myth eyner 
molenn vnde datt strenghe gherichte, eyn Salvator alsse he ghegheisselt yss; item 
tafelvoeth dubbelt myth historien vann dem hillighenn Cruce ghemalet‘. Leider 
läßt aber der Wortlaut der Urkunde keine klare Sinndeutung zu. Handelt es sich 
hier um ein Werk oder um mehrere? Nimmt man ein Werk an, so müßte man 
folgendermaßen anordnen: Mitte: Kreuzigung. Seiten: Apostel mit Gebetsmühle 
und Jüngstes Gericht. Oberhalb des Schreins: Schmerzensmann. Staffel: Legende 
vom Heiligen Kreuz. Das gäbe ein seltsames und ganz unwahrscheinliches Pro- 
gramm. Außerdem darf Kruzifix nicht als ‚„Kreuzigung‘‘ interpretiert werden. 
Dieser Schwierigkeit ließe sich begegnen, indem man Gebetsmühle, Schmerzens- 
mann und Jüngstes Gericht als die eigentlichen Tafelbilder ansähe und den Kruzifix 
als geschnitzte Figur oberhalb des Schreins. Viel gewonnen würde damit nicht. 
Nimmt man mehrere Werke an, so scheint man am weitesten zu kommen. Bella 
Martens hat diesen Weg beschritten und den Franckeschen Schmerzensmann mit dem 
„Salvator alsse he ghegheisselt yss‘‘ in Verbindung zu bringen versucht). Dem 
steht der Ausdruck ‚‚tafelvoeth‘‘ entgegen. Dieser kann nur als ‚Staffel‘ gedeutet 
werden, und es ist sinnlos, anzunehmen, daß eine Altarstaffel als ein selbständiges 
Kunstwerk aufgeführt worden sein sollte. Für den Fall, daß es sich um einzelne 
Werke handelte, und man in der an erster Stelle aufgeführten ‚‚taffel vormalet‘‘ den 
Hauptaltar der Heiligkreuzbrüderschaft sehen dürfte, wäre eine Identifizierung mit 


!) Lappenberg, a.a.O. S. 328 ff. Wieder abgedruckt von Lichtwark, Meister Bertram, Hamburg 
1905, $.44 ff. 

2) Worauf mich Herr Staatsarchivrat Prof. Dr. Reincke aufmerksam machte. 

3) Gaedechens-Gensler-Koppmann a.a.O. S.2ı und 123. 

4) Im zweiten Testament werden ferner erwähnt die Klöster Uetersen und Reinfeld in Holstein. 
In Uetersen ist heute nichts mehr von mittelalterlichen Werken erhalten. Aus der im Jahre 1635 durch 
eine Überschwemmung vernichteten Zisterzienser-Klosterkirche Reinfeld hat sich nur eine Pietä er- 
halten (heute im Heimatmuseufn Reinfeld.. Vgl. Bau- und Kunstdenkmäler der Provinz Schleswig- 
Holstein II, Kiel 1888 S. 543 Nr. 1479). Über Verkäufe aus beiden Kirchen ist (wie ich durch freundliche 
Auskunft der Pfarrämter weiß) nichts bekannt. 

5) Gaedechens-Gensler-Koppmann a.a.O. $S.24 vgl. dazu Bella Martens, Meister Francke, 
Hamburg 1929 S. 53. 

6) Bella Martens a.a.O. 
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unserem Altar nicht ausgeschlossen. Da aber die Interpretation der Urkunde in 
diesem Sinn ganz unsicher (ja, unwahrscheinlich) ist und zeitliche Anhaltspunkte 
überhaupt fehlen '!), so wird man eine Beziehung auf unseren Altar für nicht ge- 
nügend begründbar ablehnen müssen. Die Nachricht in den Testamenten des 
Künstlers führt uns also unserem Ziel nicht näher. Die Gründe, die Bertram zu 
seinen Stiftungen veranlaßt haben, können in diesem Fall auch außerkünstlerische 
gewesen sein. 

Erweist sich die Beziehung zur Heiligkreuzbrüderschaft in unserem Sinn als 
unfruchtbar, so sind wir doch mit der Johanniskirche auf einer Fährte, die wir 
mit Erfolg beschreiten dürfen. Am 16. Juni 1392 ist in dieser Kirche die Brüder- 
schaft des hl. Leichnams der Flanderfahrer gestiftet worden :2). Die Kapelle süd- 
lich vom Chor (also an der Südostecke der Kirche) wurde ihr zugewiesen 3). Über 
die Ausstattung sind wir durch eine Urkunde unterrichtet 4). Es heißt dort: ‚‚Item 
des neghesten jares (1393) ward ghemaket dat stoelte in der capelle in der noert- 
syden. Item darna (1394) ward ghemaket dat ander stoelte in der südersiden, unde 
de capelle wart gheastreket unde een nye altaer ghesaet‘“. Eine Urkunde aus dem 
Jahre 1404 bezeichnet den Altar näher 5). Es heißt dort: ‚‚unser vrowen altaer in 
unser kerken in de zuedsiden unses chores‘“. Wir erfahren aus dieser Urkunde, 
daß es sich um einen Marienaltar handelt. Wir erfahren ferner, daß zum Altar ein 
silbernes Marienbild, das das Sakrament des heiligen Leichnams enthielt, gehörte, 
und daß unter ‚‚unser vrowen altaer‘‘ nicht etwa nur der Schrein, sondern das Altar- 
ganze verstanden wurde. 

Es ist nun die Frage, ob es möglich ist, diese Urkunden auf unseren Altar zu 
beziehen. Von stilistischer Seite stehen keine Bedenken entgegen. Der Stil der 
Malereien weist über den Stil der 1379 bis 1383 geschaffenen Malereien des Grabower 
Altares hinaus. Neue malerische Tendenzen haben sich Eingang verschafft, ohne 
freilich (worin der prinzipielle Gegensatz zum Buxtehuder Altar besteht) die per- 
sönliche Grundlage des Stiles anzugreifen. Für eine stilkritische Datierung käme 
ungefähr die Zeit um 1400 in Frage. Das Jahr 1394 entspricht dieser Bestimmung 
auf das Beste). Ikonographische Bedenken dagegen können nicht ohne weiteres 


ı) Nach Bella Martens a.a.O. S. 53 stammt das Manuskript aus dem Anfang des 16. Jahr- 
hunderts. 

2) Gaedechens-Gensler-Koppmann a.a.O. S. 46. 

3) Nach Gaedechens-Gensler-Koppmann a.a.O. S.46 besaß die Brüderschaft zwei Kapellen, 
die eine an der Nordseite, die andere an der Südseite, wahrscheinlich die Erasmus- und die Marienkapelle. 
Es ist dies (worauf Herr Pfarrer Biernatzki mich hinzuweisen die Freundlichkeit hatte) ein durch falsche 
Interpretation der fraglichen im folgenden im Wortlaut wiedergegebenen Urkunde hervorgerufener 
Irrtum. Denn in der Urkunde wird von Nord- und Südseite ein und derselben Kapelle gesprochen. Über 
die Lage der Kapelle erfahren wir durch die ebenfalls im folgenden mitgeteilte Urkunde aus dem Jahre 
1404, wo es „in der zuidsiden unses chors‘‘ heißt. 

4) Staphorst, a.a.0O. I, 4 Hamburg 1731 S. 171. 

5) Staphorst, I, 4 a.a.O. S. 167 fi.. Gaedechens-Gensler-Koppmann a.a.O. Urkundenanhang 
Nr 27, 

" Unter der Voraussetzung der Richtigkeit meiner Hypothese und der Annahme, daß es sich bei 
Bertram wirklich um den Maler handelt, ist es nicht unwichtig, anzumerken, daß der 1394 geschaffene 
Altar unmittelbar nach der italienischen Reise entstanden sein würde. Man wird also guttun, bei einer 
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zerstreut werden. Denn die Darstellung des Altares ist nicht Maria, sondern der 
Passion Christi gewidmet. Aber die Tatsache, daß die Passionsfolge mit der Aus- 
gießung des hl. Geistes (Maria im Kreise der Apostel) endet, und die Außenseiten der 
Flügel Mariae Verkündigung und Mariae Krönung zeigen, läßt auf eine besondere 
Verehrung der Gottesmutter schließen. Nimmt man hinzu, daß ein silbernes Marien- 
bild zum Altar gehörte, und in der Urkunde unter ‚‚unser vrowen altaer‘‘ (wie schon 
erwähnt) nicht der Schrein, sondern das Altarganze verstanden wird, so ist die An- 
nahme, in unserem Werk den Aufsatz eines Marienaltares zu sehen, nicht aus- 
geschlossen. Ja, noch mehr. Es ist eine sehr eigentümliche Sache, daß eine Brüder- 
schaft des hl. Leichnams einen Marienaltar hat setzen lassen '). Man muß annehmen, 
daß der Auftrag darauf Rücksicht genommen hat. In der Tat dürfte die Verbindung 
von Passion und Marienverehrung, die unser Altar zeigt, dieser Besonderheit ent- 
sprechen. Von rein historischer Seite steht nichts im Wege. Es ist bisher kein 
Altar mit jenen Urkunden zusammengestellt worden, und über die Schicksale dieses 
Altares der Flanderfahrer ist nichts weiter bekannt. 

Bei den reichen Beständen an mittelalterlichen Kunstwerken, die Hamburg 
ehemals gehabt hat, und bei der Unmöglichkeit, diese im Einzelnen zu rekon- 
struieren, muß natürlich zugegeben werden, daß die Zusammenstellung unseres 
Altares mit den zitierten Urkunden nur eine hypothetische sein kann. Aber urkund- 
licher und tatsächlicher Befund decken sich so, daß die Hypothese wohl geäußert 
werden darf. Es kommt hinzu, daß unter dem Urkundenmaterial der übrigen Kirchen 
sich nichts findet, was auch nur annähernd so auf unseren Altar bezogen werden 
könnte, und daß die Johanniskirche (als die Klosterkirche der Dominikaner) be- 
sonders reich mit vorzüglichen Kunstwerken geschmückt gewesen ist. Gehörte 
doch z. B. der Englandfahreraltar Meister Franckes und — wie Bella Martens gegen- 
über Lichtwark und der älteren Lokalliteratur nachgewiesen hat — auch der Ham- 
burger Schmerzensmann dieses Künstlers zu ihren ursprünglichen Beständen. 

Dürfen wir also (mit dem geäußerten Vorbehalt) den hannoverschen Bertram- 
altar mit dem 1394 gestifteten Marienaltar der Brüderschaft des hl. Leichnams der 
Flanderfahrer in der Johanniskirche zu Hamburg identifizieren, so fragen wir nun, 
ob über das Schicksal dieses so erstaunlich gut erhaltenen Werkes Näheres zu er- 
fahren sein wird. Wiederum hilft uns eine Nachricht aus Staphorsts Allgemeiner 
Kirchengeschichte weiter 2). Als „Extract und Nachricht wegen der Engellands 


stilistischen Untersuchung sein besonderes Augenmerk auf italienische Elemente zu richten, die sich 
neben westlichen kompositionell z. B. in der Judaskußgruppe, ikonographisch in den bekleideten Adam- 
und Evafiguren der Vorhölle feststellen lassen. 

‘) In dem bei Staphorst I, 4 a.a.O. abgedruckten sog. Harte-Bock der Brüderschaft beginnt 
das Kapitel der „‚Bort Christi‘ mit der Verkündigung und schließt mit der Krönung Mariae (Kum Maria 
Juncfrowe here Enfa de Krone der ewigen Ere. De gewe ick dy to Lone Vnde by my in desseme Trone 
Schalt du sitten by miner Syden). Auch hier also die Verbindung von hl. Leichnam und Maria. 

:) a.a.0. I, 2 S.672, I, 4 S.38 und 42. Vgl. auch Gaedechens-Gensler-Koppmann a. a. O. 
Urkundenanhang Nr. 24 und Lichtwark, Meister Francke, Hamburg 1899 S. 33. Das Original der Ur- 
kunde befindet sich im Hamburger Staatsarchiv (Kl. XII. Lit. CB. Nr. 6. Vol. 16. IIa). Es konnte von 
mir leider nicht eingesehen werden. Wie mir von kundiger Seite mitgeteilt wird, wird von dem Marien- 
altar in ihr nichts erwähnt. 
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Fahrergesellschafts Capell der Kirchen S. Johannis hieselbsten‘ berichtet er, daß 
anno 1435 der Prior des Prediger-ordens zu $. Johannis den Englandfahrern die 
vorher der Brüderschaft zum hl. Leichnam gehörige Kapelle für 30 Mark lübisch 
verkauft habe ‚mit alledem, wie sie vor diesem die Brüder des hl. Leichnams be- 
sessen und genutzet‘“. Dieser Nachricht zufolge muß also auch der schon vorhandene 
Altar in den Besitz der Englandfahrer übergegangen sein !). Die Englandfahrer 
aber hatten (wie aus ihrem ı54I angelegten Archiv mit absoluter Sicherheit 
hervorgeht 2)) schon im Jahre 1424 (bevor sie im Besitz der Kapelle waren) 
bei Meister Francke eine eigene Altartafel anfertigen lassen. Wir müssen also 
annehmen, daß der Englandfahreraltar Meister Franckes den Flanderfahreraltar 
Meister Bertrams verdrängt hat. Die ungewöhnlich gute Erhaltung der hannover- 
schen Tafeln und der Umstand, daß in der Eintragung von 1541 außer dem 
Thomasaltar von keinem anderen Altar der Brüderschaft die Rede ist, geben der 
Vermutung Spielraum, daß der Bertramaltar schon damals (1435, also 41 Jahre 
nach seiner Aufstellung) geschlossen und außer Gebrauch gesetzt, freilich aber auch 
sorgfältig in der Kirche verwahrt worden ist. Über sein weiteres Schicksal können 
ebenfalls nur Vermutungen geäußert werden. Staphorst veröffentlicht einen ‚Ex- 
tract, was sich mit der Kirchen S. Johannis und dem Kloster begeben hat‘‘, aus dem 
hervorgeht, daß die seit Einführung der Reformation geschlossene Kirche im Jahre 
1546 neu eröffnet worden ist3). Wer Anspruch an Begräbnisse, Gestühle usw. 
machen konnte, mußte sich damals melden. Von den Englandfahrern wird aus- 
drücklich berichtet, daß sie sich nicht meldeten und ihre Kapelle vernachlässigten, 
In einer — unvollständig erhaltenen — Nachschrift des Extractes heißt es dann 
aber, daß sie im Jahre 1565 während einer Pest ohne Erlaubnis ihre Gestühle weg- 


ı) Obwohl (vgl. die vorige Anmerkung) in der Urkunde der Altar nicht besonders erwähnt wird. 
Hier muß noch einer anderen Urkunde aus dem Jahre 1474 gedacht werden. Bei Staphorst a.a.O. 
I, 4 S. 173 f. heißt es: ‚Vnde eer dat men desse Selemissen beghint, so schal men beghinnen ersten 
de Misse von deme hillighen Licham, vnde schal de singhen vp den groten Orghelen to Chore, mit deme 
hilghen Licham vt to dreghende in sünde Herasmuscapelle ...‘‘ Danach werden also die Bestimmungen, 
welche in der Anmerkung 5, Seite 173, genannten Urkunde von 1404 für den Marienaltar getroffen waren, 
auf die Erasmuskapelle übertragen. Nimmt man an, daß die Flanderfahrer nach dem Verkauf der Marien- 
kapelle an die Englandfahrer in die Erasmuskapelle verzogen sind, so wäre es nur natürlich, auch anzu- 
nehmen, daß sie ihr Inventar mitgenommen hätten. Dem scheint aber die Bemerkung in der Anmerkung 2, 
S. 174 genannten Urkunde entgegenzustehen, in der es nach Staphorst ausdrücklich heißt, daß die England- 
fahrer die Kapelle mit ‚alledem wie sie vor diesem die Brüder des hl. Leichnams besessen und genutzet‘' 
gekauft haben. Es kann sich also bei der Übertragung auf die Erasmuskapelle nur um gottesdienst- 
liche Bestimmungen handeln, wobei freilich unentschieden bleibt, wo nach dem Verkauf ihrer Kapelle 
samt Inventar die Flanderfahrer ihre neue Stätte erhalten, und warum sie überhaupt ihr Inventar ver- 
kauft haben. 

:) Memorialbuch Staatsarchiv Hamburg CL VII. Lit. CB Nr.6 Vol. ı61B. Vgl. Hamburger 
Korrespondent 1899. Jahrbuch der Gesellschaft der Hamburger Kunstfreunde 1899. Lichtwark, Meister 
Francke a.a. O0. S. 34f. Bella Martens a.a.O. Anm. 23. Daß es sich in der Tat um die gleiche 
Kapelle handelt, geht aus der abermaligen Bezeichnung „capelle in der sudhersyden‘“ mit aller Deut- 
lichkeit hervor. 

;) a.a.0. I, 2 8.683 fi. „Die Engellandfahrer aber seyn ausgeblieben und sich am aller- 
wenigsten um ihrer Capellen, wie sie dan dieselbe, der Zeit die Kirche wüste gestanden, gethan nicht 
gesprochen oder sich von neuem gegen Erlegung desjenigen was zum Gebäude nötig, damit belehnen 


lassen‘. 
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gebrochen hätten !). Nicht unmöglich, daß sie damals auch ihr übriges Eigentum — 
bis auf den Franckealtar, der zu Staphorsts Zeit noch an Ort und Stelle stand — und 
damit auch den Bertramaltar weggegeben haben. Wo dieser sich dann aber bis ins 
19. Jahrhundert befunden haben soll, bliebe in diesem Falle bei seiner guten Er- 
haltung so rätselhaft, daß dieser Annahme keine große Überzeugungskraft inne- 
wohnt. Wahrscheinlicher ist, daß er bis in den Anfang des 19. Jahrhunderts in der 
Kirche verblieben ist. Als im Jahre 1813 die Franzosen die Johanniskirche requi- 
rierten und zu einem Magazin umschufen, kamen — wie wir hören — alle Sachen 
von Wert an die S. Petrikirche 2). Eine Beschreibung der Petrikirche aus dem 
Jahre 1823 erwähnt ausdrücklich in der Martinskapelle ‚‚Gerätschaften sowie Ge- 
mälde und Bilderschränke, die früher die S. Johanniskirche zierten‘ 3). Unter der 
Voraussetzung, daß sich der Bertramaltar bis zum Jahre 1813 noch in der Kirche 
befunden habe, ist es nicht unmöglich, in ihm (der vermutlich seit Jahrhunderten 
fest verschlossen war) einen jener erwähnten Bilderschränke zu vermuten #). Die 
Petrikirche besaß noch ein Werk aus S. Johannis: einen Barbaraschrein. Dieser 
war seit dem Jahre 1824 in der Barbarakapelle der Kirche aufgestellt. Suhr 5), dem 
wir diese Nachricht verdanken, berichtet über das weitere Schicksal dieses Altares. 
Zunächst wurde er der noch katholischen kl. Michaeliskirche überwiesen, dann aber 
von dieser, nachdem er einige Zeit in einem Winkel gestanden hatte, weiterverkauft, 
und zwar an Privatleute. Durch Gaedechens-Gensler-Koppmann wissen wir, daß 
aus der Johanniskirche Werke auch direkt an die kl. Michaeliskirche abgegeben 
worden sind: nämlich ein Ecce homo und ein Altarschrein mit vergoldeten Figuren 
von Holz und Messing, die aus dem Dom stammten und im Jahre 1805 der Johannis- 
kirche überwiesen worden waren). Aus diesen Nachrichten scheint hervorzu- 
gehen — und darum habe ich sie nicht übergangen —, daß die kl. Michaeliskirche 
als die katholische Kirche Hamburgs Sammelpunkt nicht mehr benutzter mittel- 
alterlicher Schreine gewesen ist. Nicht unmöglich, daß auch der hannoversche Altar 
seinen Weg dorthin gemacht hat. Wichtig in diesem Zusammenhang ist Suhrs 
Nachricht über den Verkauf des Barbaraaltares. Wir haben damit (wenigstens für 


1) „Es haben sich aber die Engellandfahrer die Capelle von A 1526 bis 65 zu gantz nicht ange- 
masset, auch sich nicht angegeben oder darzu contribuieret. Wie aber an. 1565 allhier in Hamburg 
eine große Pest gewesen, da haben sich dieselben unterstanden, und in ihrer von vorgemeldeten Prior 
und Mitbrüdern, welche anno 1436 gedachte Capelle zu $. Thomas von Cantelbergen genannt, die 
Engellandfahrerbrüderschaft gegeben, wofür sie aber jährlich 7 Mark Rente geben sollen, ihnen einge- 
räumten Capellen, die darinnen gewesen Stölte, ohne Consens und Bewilligung, auch ohne Vorwissen 
des damals gewesenen Jahresverwalters weggebrochen .. ,“ 

2) Gaedechens-Gensler-Koppmann a.a.O. 

3) Behrmann, Versuch einer Geschichte S. Petri und S. Pauli Hamburg 1823.S. XVI. 

4) Leider fehlen genauere Beschreibungen der in die Kapelle eingelieferten Werke. Wann der 
Thomasaltar Meister Franckes, dessen Vorhandensein am ursprünglichen Platz noch von Staphorst 
bezeugt wird, aus der Kirche entfernt ist, entzieht sich ebenfalls unserer Kenntnis. Es sei hier ange- 
merkt, daß der Franckealtar von Staphorst nicht etwa aus Interesse am Kunstwerk, sondern lediglich 
aus inhaltlichem Grunde (Geschichte des hl. Thomas) erwähnt wird. Wir dürfen von Staphorst nicht 
(in Übertragung moderner Denkmalpflegegrundsätze auf alte Zeit) eine Bestandsaufnahme des Kirchen- 
inventars erwarten. 

5) Suhr, Beschreibung der $. Petrikirche zu Hamburg, Hamburg 1842 S. 41. 

S)Earar 0. SZIH“. 
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ein Werk) den Beweis, daß die kl. Michaeliskirche ihr überwiesene Stücke ver- 
äußert hat. Vielleicht gelingt es, durch Einsicht in die Akten dieser Kirche noch 
manchem Rätsel auf die Spur zu kommen. Bisherige Versuche in dieser Richtung 
sind leider gescheitert. 

Eine letzte Möglichkeit, das Schicksal unseres Altares zu rekonstruieren, ist, 
anzunehmen, daß er in der Johanniskirche bis zu deren Abbruch geblieben und erst 
dann (1829) mit anderem Kircheninventar veräußert worden ist. Darüber aber 
fehlen alle Angaben !). 

Ich fasse zum Schluß zusammen. Die Nachforschungen über die Provenienz 
des hannoverschen Bertramaltares ergeben als wahrscheinlich: 

ı. daß der Altar nach 1845 nach England gekommen, also nicht ursprünglich 


für England bestimmt gewesen ist, 

2. daß er identisch ist mit dem 1394 gestifteten Marienaltar der Brüderschaft 
des hl. Leichnams der Flanderfahrer in der Johanniskirche zu Hamburg, 

3. daß er, schon im ı5. Jahrhundert durch den Englandfahreraltar Meister 
Franckes von seinem ursprünglichen Standort verdrängt, zu den in den ersten Jahr- 
zehnten des 19. Jahrhunderts aus den Hamburger Kirchen weggegebenen Werken 
gehört, über deren Schicksal bislang nichts Näheres festzustellen war 2). 


2) Von wem Sir Francis den Altar in Hamburg erworben hat, wird wohl nicht mehr festzustellen 
sein. Über Verkäufe nach England wissen wir aus dem Jahre 1820. Vgl. Mönckeberg a.a.0. S.25. 

2) Zum Schluß möchte ich nicht verfehlen, Herrn Pfarrer Johannes Biernatzki für seine nimmer- 
müde freundschaftliche Hilfsbereitschaft zu danken. Dank schulde ich ferner den Herren Domvikar 
Dolfen, Osnabrück, Stadtbaurat Dr. Göbel, Kolberg, Schloßverwaltung Horton Old Hall, Bradford, 
Archivrat Prof. Dr. Reincke, Hamburg, Staatsarchiv, Archivdirektor Prof. Dr. Reinecke, Lüneburg, Galerie 
Sotheby, London, Rechtsanwälte Taylor Jefferey & Co., Bradford, Bibliotheksdirektor Prof. Dr. Wahl, 
Hamburg, Universitätsbibliothek. 


MEISTER BERTRAM, DIE STILKRITIK UND DIE URKUNDEN- 
FORSCHUNG 


VON 
V. C. HABICHT 


Vorbemerkung: Dieser an sich schon aus der üblichen Sorge kurz gehaltene Aufsatz ist auf den — 
an sich durchaus begreiflichen — Wunsch des Herausgebers auf die Hälfte seines ursprünglichen Um- 
fanges gekürzt worden. Wenn ich auch gar nicht der Ansicht bin, daß sich eine „strenge Kunstwissen- 
schaft‘‘ durch Weitschweifigkeit zu erweisen hat — im Gegenteil, seitenlange Deduktionen, die auf den 
Kern besehen, in einem oder zwei Sätzen hätten festgelegt werden können, weder für wissenschaftlich, 
noch für irgend jemandem nützlich halten kann, weiß ich sehr wohl, daß zwar nicht die Güte der Ein- 
sicht und die Gründlichkeit des Durchdenkens eines Problems, aber nun doch die Überzeugungskraft 
neuer oder neu wiedergewonnener Beobachtungen erheblich darunter leiden, wenn sie von dem Leser 
verlangen, nicht nur einfach, sondern doppelt und dreifach hinter den Zeilen Feststellungen zu machen. 
Es scheint sich mir aus diesem Grunde zu empfehlen, deutlich zu sagen, was erkannt ist, bzw. erkannt 
werden soll und mit einer gewissen Freudigkeit zu der auferzwungenen Kürze die Überredungskünste 
von etwa sieben auf eine Seite zusammen zu drängen, obwohl auch mir bekannt ist, daß die suggestiven 
Mittel — natürlich bona fide und lediglich aus Wahrheitsdrang verwertete — progressiv mit der Länge 


wachsen. 
24 


Repertorium für Kunstwissenschaft. LII. 


178 V. C. HABICHT 


Thesen: ı. Der vom Provinzial-Museum, Hannover, erworbene Altar ist ein 
eigenhändiges Werk Meister Bertrams. 

2. Diese Zuschreibung ist archivalisch nicht gestützt und nur haltbar, wenn die 
Autorschaft Meister Bertrams am Buxtehuder Altar anerkannt wird, da der Hanno- 
veraner Passionsaltar fraglos als eine spätere, synthetische Arbeit anzusehen ist. Der 
Buxtehuder Altar ist als eigenhändiger Altar Bertrams nachzuweisen. 

3. Während die Stilherkunft des uns bekannten ältesten Werkes Meister Bertrams, 
des sog. Grabower Altares (1379— 1383) so gut wie eindeutig gesichert ist, herrschten 
bez. der Stilwandlung des sog. Buxtehuder Altares seither keine klaren Einsichten. 
Der Stilwandel an diesem Altare kann lediglich durch Kenntnisnahme des malerischen 
Teiles der sog. goldenen Tafel aus Lüneburg (jetzt Prov.-Mus. Hannover) vermittelt 
worden sein. 

4. Die uns über die kritischen Zeiten, um 1390, überlieferten Tatsachen der 
Kunstverhältnisse in Hamburg sind nicht nur als solche sorgfältig zu bewerten, sondern 
auch zu einer Deutung der Vorgänge soweit heranzuziehen, als es ihr Inhalt, bzw. die 
daraus erschließbaren Verhältnisse nur irgendwie gestatten. 

Die letzte selbständige wissenschaftliche Behandlung des Bertramproblemes 
verdanken wir Heubach !), der im Gegensatz zu Lichtwark ?) zu der Ansicht gekommen 
ist, daß der Buxtehuder Altar nicht als eigenhändige Arbeit des Hamburger Meisters 
angesehen werden könne. Es blieb damit für eine etwa fünfzigjährige Tätigkeit als 
einzige Leistung der Grabower Altar. Dieser phantastischen Unwahrscheinlichkeit 
stand der sehr bedeutende Gewinn gegenüber, daß die Stilherkunft des Grabower 
Altares aus der böhmischen Malerei vollkommen überzeugend klargelegt war. An- 
dererseits hatte diese Erkenntnis Heubach den Weg versperrt, die schon von Lichtwark 
erkannten und betonten stilistischen Unterschiede des Buxtehuder Altares als begreif- 
liche Stilwandlung zu verstehen. Unsere Bereicherung vom Wissen des Bertramstiles 
durch das Auftauchen des Passionsaltares ändert das Bild wesentlich. Auch bei dem 
letzteren bestehen erhebliche Unterschiede gegenüber dem Grabower Altar und es 
erhebt sich die gleiche — prinzipielle — Frage, ob man die Malereien dem Werkstatt- 
gut zuzählen soll oder nicht. Soweit ich sehe, haben sich die seitherigen Beurteiler auf 
den Standpunkt gestellt, daß der neue Passionsaltar als eine eigenhändige Arbeit Meister 
Bertrams; d. h. — und für alles folgende! — des Hauptmeisters der hamburgischen 
Werkstatt anzusehen ist. Denkbar wäre ja an sich der Fall, daß uns nur zwei eigen- 
händige Werke: der Grabower und Passionsaltar erhalten geblieben sind, denkbar wohl, 
aber angesichts der Tatsachen nicht. Wer — wie Heubach — jede Abweichung vom 
Stilprinzip des Grabower Altars als einen Beweis für die Nichtautorschaft Bertrams 
ansieht, muß auch den Passionsaltar als eigenhändig strikte ablehnen. Gänzlich un- 
haltbar ist aber die Hypothese, daß der Passionsaltar zeitlich dem Grabower Altar 
gefolgt sei und daß später ein Werkstattgenosse oder ein anderer hamburgischer Werk- 


‘) Vgl. H. Heubach: Die Hamburger Malerei unter Meister Bertram und ihre Beziehungen 


zu Böhmen. Jahrbuch des kunsth. Institutes der K. u.K. Zentralkommission für Denkmalpflege, 
Wien 1916, S. ıor ff. 


:) Vgl. A. Lichtwark: Meister Bertram, Hamburg 1905. 
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stattinhaber den Buxtehuder Altar geschaffen habe. Ihr widersprechen ı. die ent- 
wickeltere Stilstufe des Passionsaltars, die, wie wir sehen werden, Formwerte (um 
1400!) bringt, die eben (um 1390!) bei dem Buxtehuder Altar einfach noch nicht 
möglich waren; 2. die unleugbare Abhängigkeit des Passionsaltares vom Buxtehuder 
Altar; 3. und vor allem der Buxtehuder Altar selbst, der sich bei genügendem Verstehen 
deutlichst als eigenhändiges Werk Meister Bertrams und als Durchgangsstufe zum 
Passionsalter zu erkennen gibt. Auf welchem Standpunkt man aber auch steht, die 
Beurteilung des Buxtehuder Altars muß unbedingt erst in diesem oder jenem Sinne ent- 
schieden werden. Trotz meiner öfters ausgesprochenen Ansicht, daß der Buxtehuder 
Altar als eigenhändiges Werk Meister Bertrams angesprochen werden muß, soll und 
muß diese Frage zunächst noch einmal in aller Unvoreingenommenheit aufgerollt 
und — trotz aller Kürze — nach den sehr sympathischen Prinzipien einer ‚strengen 
Kunstwissenschaft‘‘ entschieden werden. 

Heubach!) hat den Wesenskern Bertrams und seines Wollens nicht nur er- 
kannt, er hat ihn auch trefflich mit den Worten: „Die Klarheit der Erzählung spielt 
bei Bertram eine große Rolle, vielleicht die erste 2); ihr ordnet er jede andere) 
Rücksicht unter‘‘ gekennzeichnet. Die Erkenntnis der Verankerung von Bertrams 
Kunst mit der böhmischen Malerei und die eindringende Beschäftigung und Deutung 
des Grabower Altares haben Heubach aber wegen der stilistischen Differenzen beim 
Buxtehuder Altar die Hauptfrage zu stellen vergessen lassen. Diese Hauptfrage hat 
zu lauten: ist der Meister des Buxtehuder Altares, dessen starke Beziehungen zum Gra- 
bower Altar nicht übersehen werden können, der gleiche Erzähler, der diesem Prinzip 
„jede andere Rücksicht unterordnet‘‘ — oder nicht? Diese Frage ist um so mehr 
berechtigt, als Heubach selbst und mit vollem Recht schon formale Variationen beim 
Grabower Altar mit dem Hinweis auf dieses Kernprinzip erklärt hat; so werden z. B. 
Abweichungen von der Zentralkomposition des Grabower Altars gerechtfertigt, weil 
„die Erzählung hindernd in den Weg trat“. Ergibt sich aber das gleiche Grundinteresse 
beim Buxtehuder Altar, so haben die Stildifferenzen zunächst einmal ein Anrecht 

auf Deutung in der gleichen Individualität. 
Nun behauptet Heubach bez. der Bildinhalte des Buxtehuders Altares, daß die 
„breit werdende Erzählung‘ im Niveau gesunken sei und daß die Bilder im Ethischen 
einen Rückschritt bedeuten. Wie dem ist, werden wir noch zu beleuchten haben, 
zunächst ist festzustellen, ob die gleiche Klarheit herrscht wie bei dem Grabower 
Altar. Eine Entscheidung ist nicht möglich, wenn die gestellte Aufgabe unberücksich- 
tigt bleibt. Denn die ‚Klarheit‘ kann ja zunächst nicht in irgend einer Entsprechung 
formaler Seiten mit unseren Anforderungen (Vorurteilen) gesucht werden. Man wird 
gern zugeben, daß der Auftrag, für die Marien(Wallfahrts)-Kapelle eines Nonnen- 
klosters einen Altar mit der Jugendgeschichte Mariae und Christi zu malen, andere 
Voraussetzungen wie der Grabower Altar mit seinen Genesis- und -alttestamentlichen 
Bildern zu erfüllen hatte, aber sich dann doch daran stoßen, daß die thematisch gleichen 
Szenen (Verkündigung, Geburt Christi usw.) beim Buxtehuder Altar anders ausge- 


1!) Heubach: a.a.O. S. ııı. 
2) Von mir gesperrt. 
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fallen sind. Aber ist dieser Standpunkt, den Heubach vertritt, gerechtfertigt? Mir 
scheint es nicht so. Die „Klarheit‘‘ des Buxtehuder Altars mußte eine einheitlich 
andere sein wie die des Grabower Altars. Ganz abgesehen davon, daß Meister Ber- 
tram beim Grabower Altar die Mittel noch gar nicht in der Hand hatte, bei den Szenen 
der Jugendgeschichte Christi einen ‚erzählerisch freieren Ton‘ anzuschlagen, wäre es 
bei dem Gesamtcharakter dieses Altares auch ebenso unangebracht, wie unkünstlerisch 
gewesen, bei diesen Szenendarstellungen den Ton zu wechseln. Mit anderen Worten, 
die „Klarheit der Erzählung‘ der Szenen des Buxtehuders Altars darf — aus ent- 
wicklungsgeschichtlichen und logischen Gründen — gar nicht mit der des Grabower 
Altares verglichen werden. Gibt man die — logisch selbstverständliche — Voraussetzung 
zu und bequemt sich zu einer unvoreingenommenen Prüfung des Klarheitsgehaltes, 
kann nur festgestellt werden, daß er ein dem des Grabower Altares durchaus eben- 
bürtiger ist. Ob es die Wochenstube der hl. Anna oder die Begegnung der Maria und 
Elisabeth ist, immer bleibt die Prägnanz der Geschehnisdarstellung vollauf gewahrt. 
Die thematisch leichte Ablesbarkeit des Szenariums ist auf keinen Fall gemindert. 
Ich wiederhole, daß es eine fast leichtfertige Einstellung ist, den Sinn des Auftrags 
auszuschalten und von unseren subjektiven Wertungen aus, Maßstäbe anzulegen. 
Was allerdings zwischen den Nonnen von Buxtehude und Meister Bertram besprochen, 
vereinbart und abgemacht worden ist, wissen wir in concreto leider nicht !). Allein, 
dieses ‚„äußerliche‘“‘ Nichtwissen entschuldigt in gar keiner Weise ein Verfahren, das 
sich um die tatsächlich bestimmend gewesenen Vorgänge und Fakten in keiner Weise 
bemüht oder es sogar für ‚„unwissenschaftlich‘ hält, sich um solche Prämissen zu 
kümmern. Im übrigen sind die gesicherten Anhalte für die Feststellung dieser Prämissen 
durchaus keine vagen: ı. Nonnenkloster, 2. Marienaltar, 3. Zeit um 1390. Und vor 
allem sind wir durchaus nicht auf Phantasien angewiesen, uns vorzustellen, bzw. ver- 
gleichen zu können, was es hieß: um 1390 einen Marienaltar für ein Nonnenkloster 
zu schaffen. Nehmen wir diese Hilfe an, ergibt ein Vergleich etwa mit den Szenen des 
Klarenaltars im Kölner Dom?), daß z. B. Szenen wie die Geburt dort fast unverständlich 
sind; der ‚„Klarheitsgehalt‘‘ jedenfalls ein total anderer ist. Dagegen läßt sich leicht 
feststellen, daß der, sagen wir kurz, idyllisch-erzählerische Gesamtton sehr verwandt 
ist; d.h. daß Bertram auftraggemäß! im Prinzip durchaus ähnliches schaffen mußte, 
Mit anderen Worten: die Beachtung der Gleichheit oder Ähnlichkeit der Voraussetzun- 
gen, also vor allem der Wünsche der Besteller einer gleichen Zeit für einen artver- 
wandten oder gleichen Auftrag kann als eine Prämisse mit berechtigten und entschei- 
denden Folgerungen gelten. Man kann auch von einem „heilsamen Zwang‘‘ sprechen, 
wie es A. Lichtwark bez. der Porträtaufgaben für die Maler einmal getan hat. Jeden- 
falls ist sicher und leicht einzusehen, daß auch Meister Bertram, der Schöpfer so anders- 
artiger Bilder wie der Genesisdarstellungen des Grabower Altares, sich um 1390 bei 
dem Auftrag eines Nonnenklosters, einen Altar mit Bildern der Jugendgeschichte 
Mariae und Christi zu liefern, einer Aufgabe gegenüberbefand, die einen „Zwang“ 


ı) Nachforschungen nach Archivalien in Stade, Buxtehude und im Staatsarchiv Hannover 
blieben ergebnislos. 
:) Burger-Schmitz-Beth: Deutsche Malerei (Handb. d. Kunstw.) Abb. 457. 
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insofern bedeutete, als es galt den Ton zu wechseln und einen zu finden, wie er als 
allgemein geforderter etwa in den Szenen des Klarenaltars für uns sehr deutlich wird 
(wobei die kleine zeitliche Differenz keine Rolle spielt). 

Der Grundfehler in Heubachs — wie der ihm folgenden Betrachter — Ansicht 
liegt darin, zu erwarten, daß Bertram in den auf den Grabower Altar folgenden Werken 
den Stil des ersten Werkes hätte ‚‚vertiefen‘‘ müssen. Der Stil des Grabower Altars 
war um 1383 schon nicht mehr modern und es ist allzugut verständlich, daß Bertram 
das später sehr wohl selbst eingesehen haben muß. Denn von einem Künstler, der fähig 
gewesen war, um 1365, in Böhmen die führende Stilrichtung voll zu erfassen, kann 
mit Fug und Recht angenommen werden, daß er um 1390 durchaus auch in der Lage 
war, das ‚Neue‘ zu erkennen und für seine Zwecke zu verwerten. Diese Feststellung 
ermöglicht der Buxtehuder Altar aber in einer fast logisch überzeugenden Weise. 
Selbst wenn man das — nach meiner Meinung — schon allein entscheidende Kriterium 
der „Klarheit in der Erzählung‘ ausschalten — und sich auf das Vorhandensein eines 
ähnlich, bzw. gleichwertig begabten Künstlers berufen will, bleibt die durchaus „‚Ber- 
tramische‘“ Lösung eine mehr als schwere crux. Denn es ist nicht damit getan, 
mit Heubach festzustellen, an der Grundlage (d.h. des Grabower Altares) rüttelt 
er nicht, es fragt sich — logischer Weise — wie das möglich war. 

Die Beantwortung dieser Frage wird erleichtert, wenn man die übrigen Werk- 
stattarbeiten zum Vergleich heranzieht: den Apokalypsealtar im Victoria and Albert- 
Mus., London, den Harvestehuder und den Pariser Altar (im Musee des Arts Deco- 
ratifs). Bei keiner dieser Arbeiten kann man sagen, daß an der „Grundlage 
des Grabower Altares nicht gerüttelt worden ist‘‘ und bei keiner lassen sich so enge 
Beziehungen zum Grabower Altar feststellen wie bei dem Buxtehuder (von dem Pas- 
sionsaltar sehen wir vorerst ab). Wir fragen uns nun, wie steht es mit der „Werk- 
stattarbeit‘‘ des Buxtehuder Altares. Zunächst ist jedenfalls auffallend, daß keine 
der anderen Werkstattarbeiten eine derart intime Kenntnis der Ausdrucksmittel 
des Grabower Altares kennt wie diese. 

Beginnen wir mit den Architekturen. Am Grabower Altar erscheinen häufig 
die mit Vierpaßmaßwerk verzierten Rundblenden oder einfache Rundblenden als Ver- 
zierung (auch auf Abb. deutlich, z.B. Isaak und Esau ')). Nur beim Buxtehuder 
Altar (z. B. Hochzeit zu Kana:)) erscheint das erste Motiv, während einfache 
Rundblenden auch beim Apokalypsealtar vorkommen. Auf die merkwürdigen runden 
Turmstümpfe in der Dachzone ist weniger Gewicht zu legen, weil diese seltsamen 
Gebilde auffallen und zur Nachahmung leicht reizen konnten. Dagegen darf die 
Übereinstimmung des Blattwerks am unteren Ende dieser Gebilde hervorgehoben 
werden. Die kleinen auf den Baldachinen oder Dächern erscheinenden Häuschen 
an sich können wieder, weil zu auffällige Gebilde, für Entscheidungen nicht heran- 
gezogen werden. Aber wenn sie in gleicher Form bei verschiedenartigen Szenen er- 
scheinen, so ist das doch sehr merkwürdig. Seltsamerweise nämlich hat sich der an- 
gebliche Kopist — der Meister des Buxtehuder Altars — bei der Darstellung dieser Teile 


ı) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 221. 
2) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 377. 


182 V. C. HABICHT 


auf dem Throne des Herodes (bethleh. Kindermord !)) nicht an die gleiche Szene des 
Grabower Altars?), sondern an die Vertreibung aus dem Paradiese3) gchalten. Hier wie 
dort stehen auf dem Dach zwei kleine Häuschen, die im wesentlichen übereinstimmen. 
Im allgemeinen leistet sich nur ein schöpferischer Mensch eine solche Aneignung 
eigener, bereits festgelegter Gedanken. Ähnlich verhält sich die Architektur der Szene: 
Begegnung Joachims und Annas #4) zu der Szene der Vertreibung aus dem Paradiese 
(Grabower Altar) 5). Bei der fraglos vorhandenen Beziehung erstaunt die Umstellung 
im Gegensinne: Tor nach links anstatt nach rechts geöffnet und dementsprechend 
hier beim Buxtehuder Altar die geknickte Mauer mit dem Rundturmstumpf (an der 
Gelenkestelle) nach rechts verlaufend. Überdies kehren hier die zwei Zwerghäuschen 
auf dem Dach der Pforte wieder. So verfährt kein Kopist oder Schüler. Als letzter 
Fall sei das Gehäuse, in dem Maria bei dem Besuch der Engel) sitzt, besprochen. 
Das merkwürdige Gebilde erscheint bereits auf dem Grabower Altar und zwar auf der 
Verwarnungsszene 7) im Hintergrunde rechts. Es ist bei der Besuchsszene nur stärker 
an den Vorderrand herangezogen, mit einem Sitz und — echt bertramisch — halbrund 
vorkragender Fußplatte versehen. Die notwendige Verbreiterung versteht sich von 
selbst, ebenso, daß die oberen Teile geändert werden mußten. Auch hier liegt der Fall 
so, daß man die Genesis bei der Annahme ein und derselben Individualität leicht — ja 
fast logisch ablesbar — verfolgen kann. 

Bei keiner der Werkstattarbeiten — und lediglich bei noch zu behandelndem, 
eigenhändigem Passionsaltar — finden sich derartige Übereinstimmungen, bzw. 
Weiterbildungen. 

Bei geneigten Köpfen rahmt der Meister des Grabower Altars die gesenkte Ge- 
sichtshälfte mit drei scharf voneinander gesonderter Haarsträhnen — vgl. z. B. Fünften 
Schöpfungstag ®) oder Verkündigung 9). Was ein Geselle daraus macht, ist z. B. bei der 
Verkündigungsmaria des Harvestehuder Altares !°) in der — fraglos malerischen — 
Behandlung festzustellen und damit die alte — bertramische — Art bei der Maria der 
Anbetung der hl. drei Könige!!), der Maria der Engelbesuchsszene '?2) und dem Christus 
des Marientodes 13) des Buxtehuder Altares zu vergleichen. 

Es war unsere Absicht, zunächst von den leicht nachahmbaren Hauptsachen 
abzusehen, dagegen vom Gehalt einerseits und versteckteren Anhalten der Durch- 
führung andererseits zu einer Klärung der Fragestellung zu kommen zu suchen. Wir 
können die Beantwortung der Frage nach dem Grunde der Stilwandlung zunächst 


ı) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 369. 
2) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 233. 
3) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 209. 
4) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 351. 
5) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 209. 
6) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 375. 
7) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 203 
8) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 197. 
9) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 225 
ı0) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. 387. 

ıı) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 365 
ı2) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 375. 
13) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 381. 
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einmal zurückstellen und die Sachlage so zu beurteilen versuchen, als ob diese mo- 
dische Einkleidung von nebensächlicherem Gewicht wäre. Man könnte also einen 
jüngeren, unbeschwerten Werkstattgenossen supponieren — wie es Heubach getan 
hat —, der, mit des Werkstattleiters intimsten Gedanken und Formvorstellungen ver- 
traut, gearbeitet hätte. Zunächst ist die Frage erlaubt, wie man sich den Werkstatt- 
betrieb überhaupt vorstellt. Warum wird dieser geheimnisvolle Werkstattgenosse 
Meister Bertrams sonst nicht packbar? Niemanden ist es bis jetzt eingefallen, etwa 
die Szenen des rechten Flügels des Apokalypsealtares ihm zu geben, obwohl sie — 
äußerlich — denen des Buxtehuder Altares sehr nahe kommen. Warum macht dieser 
geheimnisvolle junge Mann nicht ebenso ernst mit seinen moderneren Ansichten, wie es 
der Meister des rechten Flügels des Apokalypsealtars getan hat — und selbstverständlich 
— tun durfte? Eine so unmögliche Halbheit — im doppelten Sinne — wie bei der Dar- 
stellung der Geburt Mariae !) hätte sich jener in der Umraumwiedergabe nicht zu 
schulden kommen lassen. Erwidert man, daß er, wie es in der Werkstatt unter Um- 
ständen üblich war, durch die Vorzeichnungen, Skizzen und Überwachung des Haupt- 
meisters gebunden war, erstaunt verschiedenes um so mehr. Warum z. B. kann er 
zuweilen so ausdrucksvolle Hände-Gebärden malen wie die des Grabower Altares und 
häufiger nicht? Einfach deswegen, weil der Meister des Grabower Altares es auch 
nicht anders konnte; denn auch hier stehen sehr ausdrucksvolle Gebärden neben er- 
bärmlichen ‚‚Flunschgebilden‘‘, die wir nur als Hände ansprechen (für beide Seiten 
vgl. bethleh. Kindermord ®) und Flucht nach Ägypten 3)). 

Gewiß ist der Figuralstil insofern geändert, als häufiger ein beweglicheres, 
schlankeres Figurenideal wie beim Grabower Altar verwertet wird. Von einer Ein- 
heitlichkeit, wie man es bei einem jüngeren Meister erwarten könnte und wie sie auch 
der Meister des rechten Flügels des Apokalypsealtars wahrt, kann aber keine Rede 
sein. Gedrungene Gestalten mit zu großen Köpfen erscheinen genau wie auf dem 
Grabower Altar (— z.B. Priester, rechts auf Abweisung von Joachims Opfer +), Jo- 
seph auf Geburtsszene 5). 

Sicher ist die Malweise verändert, das Kolorit hellfarbiger, kurz der Stil ma- 
lerischer geworden. Aber einmal übertreibt Heubach bei diesen Feststellungen, 
z. B. wenn er die zahlreichen Weißhöhungen mit Strichen usw. hervorhebt, die ge- 
nau so etwa beim Rock Adams (Adam baut die Erde) des Grabower Altares vor- 
kommen 6) und dann ist diese Wandlung an sich noch kein Grund, einen anderen 
Meister anzunehmen. Im Gegenteil verrät sich auch hier der Schöpfer des Grabower 
Altares in der Beibehaltung gewisser Marotten. Es genügt, u. a. auf die merkwürdigen 
semmelartigen Falten, wie sie am Ende des Mantels der Maria (Verkündigung des 
Buxtehuder Altares) 7) angebracht sind, zu verweisen, die in gleicher Art bei einigen 


ı) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 353. 
:) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 369. 
5) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 371. 
4) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 347- 
5) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 359. 
6) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S.zıı. 
7) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 355. 
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Szenen des Grabower Altares (z. B. Isaak mit Esau, Gewand Isaaks !)) gebildet 
sind oder die Falten an der Ellbogenbeuge (z. B. Eva in Adam baut die Erde (Gra- 
bower Altar) 2) und Hohepriester in Joachims Opfer [Buxtehuder Altar]) 3). Die ur- 
kundliche Stütze erfährt durch einen Vergleich volle Bestätigung. Es fragt sich, wie 
der — oft genug beschriebene, ja überbetonte — Stilunterschied erklärt werden kann. 
Es läßt sich eindeutig belegen, daß Meister Bertram die sehr bequeme und örtlich nahe- 
liegende Möglichkeit, sich über die neue Stilwandlung zu orientieren, selbst benutzt 
hat. Dies ist an den Malereien der sog. goldenen Tafel der St. Michaeliskirche in 
Lüneburg geschehen. 

Zunächst ist die Tatsache der Auswahl an sich und dann deren Art höchst auf- 
schlußreich. Es zeigt sich nämlich, daß offenbar einzelne Szenen als in ihrer Art 
unverwendbare abgelehnt worden sind (z. B. Begegnung der Maria mit Elisabeth) 
und daß von den anderen nur gewisse Formwerte übernommen, bzw. in das künstle- 
rische Vorstellungsbild, in das gleichsam ‚‚Bertramische‘‘ eingeschmolzen worden sind. 
Das Grundschema wird aber auch dabei nicht berührt. Es sind charakteristischer Weise 
nur die Szenen mit wenigen Figuren, mit denen sich Meister Bertram noch am ehesten 
abfinden konnte, von hier aus erklärt sich auch die Ablehnung der Szene der Begegnung 
Mariae und Elisabeths 4) in toto, weil die Darstellung der goldnen Tafel mit fünf 
Frauen einmal Bertrams Grundabsicht nach Klarheit der Erzählung widersprach und 
weil er die spielerische Veräußerlichung nicht mitmachen konnte. Bei der Verkün- 
digung 5) ist die Trennung der Gestalten Mariae und Gabriels übernommen, aber aus 
dem optischen Eindruck der goldnen Tafel ist wieder, aus dem Bedürfnis nach ent- 
schiedener Klarheit, eine tatsächlich räumliche geworden. Übernommen ist ferner 
das zwischen Maria und Gabriel geschobene Lesepult, dagegen nicht die spielerische 
Händehaltung Mariae. 

Von der Geburtsdarstellung®) ist, genau genommen, nichts entlehnt. Man wird 
bei dem stark sittenbildlichen Charakter des Bildes aber wohl mit Recht annehmen 
dürfen, daß Bertram in Lüneburg Skizzen vorgezeigt worden sind, in denen Motive, 
wie das des aus der Flasche trinkenden Joseph vorgebildet waren. Im übrigen muß 
angesichts der Bewertung Heubachs ausdrücklich darauf verwiesen werden, daß 
der Joseph der Ruhe auf der Flucht des Grabower Altars 7) den gleichen ‚‚kleinen 
Scherz‘‘ aufweist, nur beißt er dort in einen Wecken und hält die Flasche in der Hand°). 

Auch die Szene der Verkündigung an die Hirten 9) sucht den neuen sittenbild- 
lichen Realitätsgehalt nicht durch Nachahmung von vorgebildeten Formen, sondern 


I 


) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 223. 

) Vgl. Licht wara.k: a.O. Abb. S. zıı. 

) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 347. 

) Vgl. Habicht: Goldne Tafel. Bremen 1922, Abb. 2. 
) 

) 

) 


4 
5) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 355 und Habicht: Goldne Tafel Abb. 2. 
vgl. Habicht: Goldne Tafel, a.a.O. Abb. 2, und Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 359. 
Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 235. 
$) E. Panofsky hat die Freundlichkeit mir auf eine Anfrage hin meine Vermutung bez. des 
Ursprungs des Motivs aus Frankreich zu bestätigen; vgl. auch E. Mäle: L’art religieux de la fin du 
Moyen äge en France, Paris, 1922. S. 153. 

9) Abb. Habicht: Goldne Tafel a.a.O. Abb.3 und Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 361. 
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durch Befolgung des Prinzips und auf ihre Weise zu finden. Wie das geschehen ist, 
ist an der Hauptfigur abzulesen. Auch auf der goldnen Tafel steht der vorderste Hirte 
auf einen Stock gestützt, barhäuptig und nach oben blickend, dem Engel zugewendet 
da. Das Motiv im großen hat Meister Bertram scheinbar gefallen, aber in der Aus- 
führung wandelt er es beträchtlich ab. Dagegen übernimmt er direkt den an einem 
Baum hochsteigenden und an den Blättern nagenden Bock mit den langen Hörnern. 

Auffallend sind die beiden Bilder der Beschneidung !) und der Darstellung 
im Tempel?), weil hier sogar mehr Figuren erscheinen wie auf den Darstellungen der 
goldnen Tafel. Die Ausnahme, die diese beiden Szenen dadurch von dem oben Gesagten 
(Vorliebe für wenige Figuren) machen, kann nur aus dem Verdeutlichungsbedürfnis 
erklärt werden. Eine nähere Beziehung besteht nur bei der Darstellungsszene 
und zwar in der — fraglos verbesserten — Haltung des Kindes und dem hier wie dort 
an den Schultern vorgezogenen Tuche, mit dem der Hohepriester das Kind in Empfang 
nimmt 3. 

Beim bethlehemitischen Kindermord 4) sind die Schrägstellung des Throns des He- 
rodes und der Krieger, der ein Kind mit dem Schwert durchstößt, von der goldnen 
Tafel übernommen. 

Es ist wohl kein Zufall, daß die Szene der Flucht nach Ägypten 5) stärksten 
Eindruck gemacht hat. Die schlichte und richtige Klarheit der Vorgangsschilderung 
mußte Bertram zusagen und hat es offenbar auch in weitgehendem Maße getan. Ver- 
gleicht man die identischen Szenen des Grabower und Buxtehuder Altars, muß man 
sich fragen, warum die dort dargestellte Rast in das Motiv der Flucht umgewandelt 
worden ist. Einmal dürfte es Bertram nicht ganz richtig erschienen sein, das Motiv 
des Stillens des Kindes auf einem für die Kapelle eines Nonnenklosters bestimmten 
Altar wiederzugeben, dann aber mußte ihm die Anregung durch die Szene der goldnen 
Tafel sehr willkommen sein. Es liegt in der Fassung natürlich auch eine Übersetzung 
ins Bertramische vor, allein so daß der Urtext unverkennbar bleibt. Die Haltung 
der auf dem Esel reitenden Maria und die des Kindes, das Schreiten und die Seiten- 
ansicht des Esels, das Bewegungsmotiv des Joseph, sein Halten der Leine mit der 
Rechten und das Tragen des geschulterten Wanderstabes mit den Eßwaren durch die 
Linke, die Seitendrehung des Kopfes 6) — alles stimmt so genau überein, daß ein zu- 
fälliger Gleichklang vollkommen ausgeschlossen ist. 

Kritischer verfährt Meister Bertram wieder bei der Darstellung des Iojährigen 
Christus 7). Es ist vor allem die ins Zentrum gerückte, auf einen ähnlichen Stufenbau 
gesetzte Gestalt des Jesusknaben, die übernommen ist. 

Die Hochzeit zu Kana :) läßt zunächst eindeutig die Stilhaltung eines älteren 


ı) Abb. Habicht: Goldne Tafel a.a.O. Abb. 3 und Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 363. 

:) Abb. Habicht: Goldne Tafel a.a.O. Abb.4 und Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 367. 

3) Daß die Darstellung des alten (antiken) Ritus der ‚verhüllten Hände‘‘ eine lange Geschichte 
hat, ändert an der spezif. und hier übereinstimmenden Wiedergabe nichts. 

4) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S.369 u. Habicht: Goldne Tafel a.a.O. Abb. 4. 

5) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 371 u. Habicht: goldene Tafel a.a.O. Abb. 9. 

6) Auch hier ändert ein Aufweis der motivgeschichtlichen Abfolge am Tatbestand wenig. 

7) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. S. 373 u. Habicht: Die goldne Tafel, Abb. 5. 

$) Vgl. Lichtwark: a.a.O. Abb. $. 377 u. Habicht: Die goldne Tafel, Abb. 5. 
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Meisters erkennen, der mit den komplizierten, in die Zukunft weisenden Problemen 
der Bildhaltung der goldenen Tafel nach nichts Rechtes anzufangen wußte. 

Die Probe aufs Exempel, ob es wirklich die Szenen der goldnen Tafel gewesen sind, 
die Meister Bertram gesehen und im Buxtehuder Altar verwendet hat, läßt sich an- 
stellen, indem man etwa den kölnischen, gleichfalls vom Westen beeinflußten Altar 
des Deutschen Museums, Berlin!) zum Vergleich heranzieht. Da hier auch die Jugend- 
geschichte Christi dargestellt und die gleiche Quelle als Anregungsfaktor gegeben ist, 
sind einige Übereinstimmungen zu erwarten, die z. B. bei der Heimsuchung, der Flucht 
nach Ägypten, der Darstellung im Tempel und des zehnjährigen Christus im Tempel 
erkennbar werden. Aber die begreiflichen Umprägungen ins kölnische Idiom lassen 
keinen Zweifel an der weit deutscheren Sprache dieser Szenen wie die der goldenen 
Tafel und an der unmittelbaren Bindung Meister Bertrams an die ‚modischen‘ älteren 
Aussagen der letzteren. 

Wir können nun auf den neuerworbenen Passionsaltar im Provinzial-Museum 
Hannover eingehen, den ich in meiner erstmaligen Veröffentlichung ?2) des Werkes, 
auf die ich hier verweisen muß, als eine Synthese des Grabower und Buxtehuder Altares 
bezeichnet und in die Zeit um 1400 gesetzt habe. Die nicht nur entwicklungsgeschicht- 
lich interessanteste Tatsache liegt in einer Parallele zum Schaffensprozeß Meister 
Francke’s. Auch bei Francke verläuft die Entwicklung nicht gradlinig, aufwärts, sondern 
nach dem stürmischen Anschluß an die modernsten malerischen Probleme im Nykyrko- 
Altar erfolgt eine bewußte Dämpfung und Mäßigung und Rückkehr zu älteren Bild- 
gesetzlichkeiten (im Thomasaltar) 3). Bertram hat beim Passionsaltar keineswegs 
vergessen, was er im Buxtehuder Altar geleistet hat; im großen geht er aber wieder 
auf den Stil des Grabower Altares, ja sogar seiner böhmischen Vorbilder ein, nicht etwa 
zurück, da die Leistung, um das häufig verwertete Bild zu gebrauchen, am Ende 
einer Spirale zwar am gleichen Punkt, aber doch höher liegt. 

Auch hier bietet die Beachtung der Aufgabe schon mancherlei Aufschlüsse. Die 
Außenseiten der Flügel zeigen zwar die Szenen der Verkündigung und Marienkrönung, 
aber bei der Hauptansicht des geöffneten dreiteiligen Altares stellt sich das Werk als 
ein reiner Passionsaltar dar. (Es erscheinen, wie in Niedersachsen üblich, in zwei 
Reihen links oben beginnend: oben: Einzug Christi in Jerusalem, Abendmahl, Gebet 
am Ölberg, Gefangennahme, Christus vor Herodes, Geißelung, Christus vor Pilatus, 
Kreuztragung, unten: Kreuzannagelung, Kreuzigung, Kreuzabnahme, Grablegung, 
Christus im Limbus, Auferstehung, Himmelfahrt, Ausgießung des hl. Geistes.) Ab- 
gesehen von innerkünstlerischen Gründen läßt es das Thema bereits verständlich 
erscheinen, daß im großen mehr der hochfeierliche Stil des Grabower, als der idyllisch- 
erzählerische des Buxtehuder Altars als Ausgangspunkt genommen werden mußte. 

Irgend eine Vergleichsmöglichkeit der Passionsszenen mit anderen Fassungen 
Bertrams oder seines Einflusses besteht nicht, da die allein in Betracht kommenden, 
motivisch gleichen Szenen des Altares der Antoniterpräzeptorei Tempzin (jetzt Mus., 


ı) Vgl. Staatliche Museen Berlin. Die Gemäldegalerie. Die deutschen und altniederländischen 
Meister, Berlin 1929, S. 63. 

:) Niedersächs. Kunst in England, Hannover 1930. S. 58 ff. 

3) Vgl. B. Martens: Meister Francke, Hamburg, 1929. 
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Schwerin) ') keinerlei engeren Zusammenhänge mit unserem Passionsaltar aufweisen. 
Daß auch ein Vergleich mit dem Altar der Jacobikirche von 1402 in Göttingen zu 
keinem Ergebnis führt, kann nicht verwundern, da der Versuch Vitzthums 2) diesen 
Göttinger Altar mit Meister Bertram in Verbindung zu bringen, von ganz falschen 
Voraussetzungen ausgegangen ist und außer — selbstverständlichen — zeitstilistischen 
Parallelen gar keine ernstlichen Anhaltspunkte für einen Zusammenhang aufzuweisen 
hat. 

Wir sind also — zunächst wenigstens — auf die Aussagen des Werkes selbst 
angewiesen und betrachten — aus bestimmten Gründen — zuerst die Hauptansicht. 
Als Haupteindruck bestehen da zunächst die hellfarbige Koloristik, das strahlende 
Herausleuchten fast bunter Farbtöne und die vielen Weißauflichtungen. Wäre der 
Buxtehuder Altar besser und ebenso erstaunlich frisch erhalten, wie der Passionsaltar, 
würde sich schon von hier aus ein noch deutlicherer Gleichklang feststellen lassen, 
wie er schon jetzt besteht. Stellt man den Blick dann auf die Einzelszenen ein, empfindet 
man wohltuend die klare Deutlichkeit des leicht ablesbaren entscheidenden Momentes 
der Ereignisschilderungen — und spürt die als bertramisch bekannte Regie und Ge- 
staltungsabsicht. (Diesen Eindruck kann man sehr instruktiv verstärken, wenn man 
die motivisch gleichen Szenen mit dem wenig späteren — c. I4Io — entstandenen 
Tempziner Altar vergleicht.) Soweit es überhaupt möglich war, ist dieses Ziel durch 
eine Art von Zentralkomposition erreicht, wobei der Haupthandlungsträger: Christus 
möglichst achsial, am Bildrand und überragend dargestellt ist (sehr bezeichnend z. B. 
Kreuztragung oder Auferstehung.); oder mindestens in zwei der zuletzt genannten 
Formbetonungen (z. B. Einzug in Jerusalem: am Bildrand und überragend). Ich habe 
schon darauf hingewiesen, daß das Raumproblem keinen Selbstzweck hat, sondern 
lediglich Mittel zum Zweck im Sinne der genannten Grundabsicht ist. Der Durchgang 
durch die Stilstufe des Buxtehuder Altares macht sich in dieser Hinsicht allerdings bei 
Szenen wie der Kreuzannagelung, Christus vor Herodes und Christus vor Pilatus 
unverkennbar deutlich. Auch die dort entwickelte Vorliebe für Überschneidungen 
kehrt bei Szenen wie dem Abendmahl, Gefangennahme, Kreuzannagelung wieder. 
Herrscht im allgemeinen auch das Figuralschema des Grabower Altares — schon 
wegen der Formisolierung Christi — z. B. Einzug usw. — vor, so greift Bertram, wo 
es ihm als zweckmäßig erscheint, doch auch auf das schlankere, beweglichere Ideal 
des Buxtehuder Altares zurück — und erweitert es sogar (u. a. Kreuzannagelung, 
Kreuzabnahme). Hiermit hängt der stärkere Einlaß modischer Tracht im Sinne 
genreartiger Kennzeichnung zusammen. Die verschlissenen und zerrissenen Hosen 
und Gewandteile der Hirten des Buxtehuder Altares zeigt der vordere Henker auf dem 
Geißelungsbilde (links) und die modischen Elemente kehren bei einzelnen Gestalten 
der Kreuzannagelung, Gefangennahme, Christus vor Herodes, Kreuzabnahme wieder. 
Aber auch uns bekannte, intimere Einzelzüge (,‚Marotten‘‘ der Werksetzung) teilen 
sich in Anklänge an den Grabower und Buxtehuder Altar. Es mag genügen, einiges 


ı) Vgl. Fr. Schlie: Die Kunst u. Gesch. Denkmäler des Großherzogtums Mecklenburg-Schwe- 
rin, Bd. III, Schwerin 1900 $. 412 ff. u. Abb. 
2) Vgl. G. Graf Vitzthum: Der Hochaltar der Jakobikirche in Göttingen, Göttingen 1927. 
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hervorzuheben. Die Rundturmtempel, die mit Vierpässen verzierten Rundblenden 
sind uns vertraute Gebilde; die waffelförmige Decke des Throns des Pilatus kennen 
wir von dem Gehäuse des Besuchs der Engel des Buxtehuder Altares. 

Dieses geschickte synthetische Verfahren treffen wir besonders deutlich auch 
bei den großen Außenseitenmalereien an, auf die wir nun zunächst eingehen müssen, 
wobei gleich festgestellt sein soll, daß die Verkündigung!) im großen stärker auf das 
Schema des Grabowers, die coronatio auf die des Buxtehuder Altares zurückgreift. 
Nur, wenn Meister Bertram den Grabower und Buxtehuder Altar gemalt hat, läßt sich 
die merkwürdige Synthese verstehen, die schon in der Verkündigungsszene vollzogen 
ist. Denn obwohl die Szene stärker an die gleiche des Grabower Altares anklingt und 
die Madonna mit dem Betpult im großen w’rklich von dort übernommen ist, besteht 
zunächst im grundlegenden Formprinzip auch engster Zusammenhang mit dem Bux- 
tehuder Altar und zwar im Verhältnis der Figuren zur Bildfläche und ihrer Unter- 
bringung ungefähr auf der Mitte der Standfläche — genau wie bei dem Buxtehuder 
Altar. Ferner aber ist der erzählerische Ton freier wie im Grabower und er verschmäht 
nicht genreartige Züge, wie sie der Buxethuder Altar liebt. Hierzu zählen der geradezu 
„neckisch“ um die Ecke lugende Löwe (rechts am Pult), der hinter einer Tür 
hereinsehende Engel (rechts Mitte) und die übrigen drei Engelsgestalten. Es sind also 
die von Heubach am Buxtehuder Altar (Geburt) gerügten Momente, deren Auftauchen 
vollkommen unverständlich wäre, wenn Bertram nicht auch selbst den Buxtehuder 
Altar geschaffen hätte. Andernfalls ergeben sich geradezu unsinnige Vorstellungen 
vom Wesen Meister Bertrams, der hier bewußt auf den Grabower Altar zurückgreift 
und einen feierlichen, dem älteren Werk verwandten Stil anstrebt und dem man zu- 
mutet, von einem Fremden Elemente zu entlehnen, die man als für ihn ‚‚unpassende‘“ 
erkannt hat. 

Für die Marienkrönung ?) fehlt uns leider ein direktes Vergleichsstück mit dem 
Grabower Altar. Die Bindung der erhaltenen Fassungen — unserer, der des Buxte- 
huder und der des Apokalypsealtares — untereinander leuchtet wohl ein, sagt aber 
zunächst nur Bekanntes: die Entstehung in gleicher Werkstatt aus. Der Wert der Lon- 
doner Redaktion ist gering, weil die allzu handwerkliche Gestaltung keinen Mut macht 
zu Rückschlüssen auf ältere Fassungen. Den Ausgangspunkt liefert uns die Szene 
des Buxtehuder Altars — und zwar so, daß alles wieder im höchsten Grade unverständ- 
lich wäre, wenn Meister Bertram diese Szene nicht auch gemalt hätte. Gewiß sind 
auch hier Umformungen, wie sie beim Passionsaltar dauernd feststellbar sind, zu beob- 
achten, die ein Abrücken vom Bildstil des Buxtehuder Altares und ein ernstes Bemühen 
um gesteigerte Ausdrucksformen des Grabower Altares erkennen lassen. Ein massigerer 
Figuralstil in der Wiedergabe der beiden Hauptgestalten und ein Motivwechsel — die 
Krönung ist bereits vollzogen — sind für den geänderten Bildcharakter entscheidend ;). 
Umso erstaunlicher ist die weitgehende Abhängigkeit von der Fassung des Buxtehuder 


‘) Vgl. Abb. in „Der Cicerone‘‘ 22. Jahrg. Leipzig 1930 S. 504. 

:) Vgl. Abb. in „Der Cicerone‘“ 22. Jahrg. Leipzig 1930 $. 505. 

) Ich muß des Raummangels wegen auf meine Ausführungen in der ‚‚Nieders. Kunst in England‘‘ 
a.a.0. S. 58 ff. verweisen, 
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Altares und zwar besonders in den für die „Hand“ entscheidenden, nebensächlicheren 
Zügen. Es kehren wieder die komischen, „bissigen‘‘ Löwen, ganz genau der geigende 
Engel rechts und der über ihm schwebende, die den Baldachin tragenden Säulchen 
und der Rundbogenfries an dessen unteren Kante. 

Wir haben uns auch bei dem Passionsaltar die Frage nach den Zusammenhängen 
mit der goldnen Tafel vorzulegen, obwohl von vornherein anzunehmen ist, daß bei 
diesem späteren, bewußt auf die ältere Stilstufe des Grabower Altares eingestellten 
Werk nur geringe Spuren zu erwarten sind. Ein näherer Vergleich bestätigt diese 
Vermutung. Beständen nicht die aufgewiesenen Beziehungen zwischen dem Buxte- 
huder Altar und dem Lüneburger Werk, würde man die Verwertung von Erinnerungen 
(Skizzen), so schwach wie sie sind, wohl überhaupt kaum zugeben können. Immerhin 
scheinen einige motivische Zusammenklänge doch am einfachsten durch eine Zuhilfe- 
nahme Bertrams von ihm verwertbar erscheinenden Skizzen nach Szenen der goldnen 
Tafel erklärt werden zu dürfen. Bei der Gefangennahme erinnert das Petrus-Malchus- 
Motiv an die Fassung der goldnen Tafel und zwar die Schwerthaltung des Petrus und 
die kniende Haltung des Malchus; aber als unbedingt kann man die Voraussetzung 
wohl kaum ansprechen. Auch der kniende, Christus anbindende Henker bei der 
Geißelung kann vielleicht(?) von anderen Vorlagen ausgehen. Dagegen stimmt das 
Schreitmotiv und die ganze Haltung Christi wieder weitgehend mit der goldnen Tafel 
überein, aber — bezeichnender Weise — sie allein. Gleichfalls nur ein Teil und zwar 
die Gruppe Christi und des ihn mit ‚verhüllten Händen‘ herabnehmenden Joseph 
von Arimathia darf auf die Szene der Kreuzabnahme der goldnen Tafel wohl zurück- 
geführt werden. 

Die Haltung Christi in der Limbusszene, namentlich aber die Gesamtkompo- 
sition der Pfingstszene (Stellung der gleichartigen truhenartigen Sitze, Maria in der 
Mitte, Apostelgruppen rechts und links) dürfen wohl mit vollem Recht von den ent- 
sprechenden Formphänomenen der goldnen Tafel abgeleitet werden. 

Außer den Beziehungen zur goldnen Tafel bestehen aber noch weitere zu ‚‚west- 
lichen‘‘ Werken. Ein Hinweis auf die beiden Judasgestalten des oben bereits heran- 
gezogenen Kölner Altares und des Passionsaltares hat aus triftigen Gründen aller- 
dings nicht die Absicht, eine Herleitung des späteren Bertrarnstiles aus der kölnischen 
Malerei zu belegen, vielmehr an — weiter unten nach zu besprechende — „Tatsachen“ 
zu erinnern. Auch die — sehr billige — Feststellung der nahen Beziehung des rechts 
oben annagelnden Henkers der Kreuzannagelungsszene mit der dem Obersteiner Altares 
soll und kann nicht zur These einer rheinischen Beeinflussung Meister Bertrams an 
Ort und Stelle verführen. 

Die aus vorstehenden Untersuchungen zu folgernde zeitliche Abfolge der Werke 
Meister Bertrams ist diese 

1379—83 Grabower Altar, Hamburg, Kunsthalle. 

c. 1390 Buxtehuder Altar, Hamburg, Kunsthalle. 

c. 1400 Passionsaltar, Prov.-Mus., Hannover. 

nach 1400 Tafeln im musee des arts decoratifs, Paris; 

nach 1400 Apokalypsealtar, Victoria and Albert.-Mus., London. ; 

vor ı41o Altar aus Harvestehude, Hamburg, Kunsthalle. 
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Es ist vielleicht doch kein Zufall, daß uns nach dem Passionsaltar keine eigenhändigen 
Werke Meister Bertrams mehr erhalten sind. Vielleicht war er krank, worauf die 
beiden Testamente schließen lassen, jedenfalls war er um 1400 schon ein Mann von 
etwa sechzig Jahren, also nach damaligem Begriff alt. Solange er leistungsfähig war, 
hat er das Wesentliche der aus seiner Werkstatt hervorgehenden Arbeiten — und dafür 
sorgten schon die strengen Hamburger Zunftordnungen — natürlich auch selbst ge- 
schaffen. Nur die oben als möglich hingestellten Umstände: Alter und Krankheit 
erklären es, daß man die Zunftschranken etwas gelockert und dem Werkstattleiter 
stärkere Heranziehung von Hülfskräften auch bei der Ausführung zugebilligt hat. 
Es sind Anzeichen genug vorhanden (Porträtmedaillons am Apokalypsealtar und 
Verkündigung der Pariser Tafeln), daß Meister Bertram auch dann noch Hand an- 
gelegt hat, so gut es ging. Nur der letzte Altar — der aus Harvestehude — scheint ohne 
jede direkte Beteiligung des Werkstattleiters geschaffen zu sein. 

Entwicklungsgeschichtlich gesehen, kann es bei dem Alter und der Schulung 
in der böhmischen Malerei nicht verwundern, daß Meister Bertram nicht der Vor- 
kämpfer von zwei Stilphasen sein konnte, d.h., daß sein Anschluß an die Wandlung 
des weichen Stiles im großen nur Episode, dagegen die wirksame Vertretung der in 
Böhmen um 1360 entwickelten Phase seine Hauptaufgabe sein mußte. Es hat natürlich 
auch andere Gründe, daß seine Kunst keine Fortsetzung durch Meister Francke finden 
konnte, und die sind in der nichthamburgischen Herkunft Meister Franckes, vor allem 
aber in dessen direkten Schulung in Frankreich zu suchen. Aber auch ohne die letz- 
teren Voraussetzungen hätte Bertrams Malstil für das ı5. Jahrhundert keine aus- 
reichende Plattform geboten; Neuerer vom Schlage und der Art Meister Franckes 
jedenfalls hätten zu ihren Bildformen von seinen Werken aus den Weg nicht finden 
können. An diesen Tatsachen ändern selbstverständlich bereits festgestellte und wohl 
noch weiter festzustellende Einflüsse auf Bildern des beginnenden I5. Jahrhunderts 
gar nichts. 

Wir haben noch einmal die Urkunden zu befragen. Fast gleichzeitig und nach 
dem Grabower Altar tauchen in Hamburg zwei aus dem Westen kommende Maler 
auf: Henselin (Johannes) von Straßburg und Arnold von Köln. Den an sich wenig 
ansprechenden Versuch Heises !), Henselin von Straßburg mit Meister Francke zu 
identifizieren, hat schon Struck 2) als unmöglich erwiesen und haben B. Martens’ 
glückliche Forschungen 3) aus der Welt geschafft. Henselin von Straßburg ist — oder 
wird — Schwiegersohn des in Lübeck tätig gewesenen Malers Johann von Brüssel 
und ist fraglos ein aus dem Westen kommender Ausländer (Franzose) gewesen 1), 
fraglos schon dieser Allianz wegen. Ausgerechnet 1383, also im Vollendungsjahre des 


1) C.G. Heise: Norddeutsche Malerei, Leipzig 1928, S. 161. 

2) R. Struck: Meister Francke und Henselinus von Straßburg. Lübeck.Blätter, 67 Jahrg. 
1925. S. 449 fl. 

3) Martens: Meister Francke, Hamburg 1930. 

4) Daß der um 1430 } Maler kein Sohn des bereits 1324 genannten Ditmars von Straßburg sein 
kann, leuchtet ohne weiteres ein. Bei der bekannten Unsicherheit der Namensbezeichnungen kann es 
sehr wohl möglich sein, daß im Anfang des 14. Jahrhunderts in Lübeck Ansässige ‚von Straßburg‘‘ 
(nach dem letzten Aufenthalt usw.) hießen, ohne mit einem Neueingewanderten gleichen Namens irgend- 
wie verwandt zu sein. 
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Grabower Altares — taucht dieser Henselin in Lübeck auf. Aber noch merkwürdiger 
ist, daß dieser Henselin 1387 vorübergehend — bis spätestens 1391 — als Meister in 
das Amt der Maler zu Hamburg aufgenommen worden ist. Diese Jahre sind die kri- 
tischen, in denen die Malereien der goldnen Tafel in Lüneburg geschaffen sein müssen. 
Ungewagt ist die Vermutung(!), daß dieser Aufenthalt Henselins mit der Entstehung 
der goldnen Tafel irgendwie zusammenhängt, einmal der längst erkannten weit- 
gehenden Zusammenhänge der Malerei der goldnen Tafel wegen mit der francovlä- 
mischen Malerei, dann aber auch per analogiam, weil ja auch später (Heiligentaler 
Tafeln, Malereien Funhofs usw.) bei entscheidenden Aufträgen in Lüneburg — natur- 
gemäß! — nach Hamburg gesehen wurde, d. h. die Aufträge dorthin entfielen. Wie 
dem auch war, Henselin hat 1387—ı1391 in Hamburg nicht ohne Gründe gelebt; 
das bedarf ebensowenig einer Überlegung, geschweige denn einer Begründung, wie die 
Annahme, daß Meister Bertram vom Tun und Lassen dieses jüngeren Meisters Kenntnis 
genommen haben muß. Damit können oben angeführte Beziehungen ihre einfachste 
Erklärung finden. Aber damit uns die Sachverhalte nicht zu leicht gemacht werden, 
taucht im gleichen Jahre 1387 ein Arnold von Köln!) als Meister in Hamburg auf. 
1387 muß also fraglos ‚‚etwas los gewesen sein‘‘ — und es ist wieder selbstverständlich, 
daß man an den Auftrag denkt, den damals die vielrermögenden Mönche des Micha- 
elisklosters zu Lüneburg zu vergeben hatten. Merkwürdig ist und für unsere Frage- 
stellungen von einschneidender Bedeutung, daß auch kölnische Elemente bei Meister 
Bertram, aber seltsamer Weise erst bei den späteren, eigenhändigen Werken — dem 
Buxtehuder und dem Passionsaltar — auftauchen. 


ı) Wie in allen solchen Fällen wird ein Geben und Nehmen stattgefunden haben. Für den 
letzteren Umstand sprechen die Tafeln des Netzer Altars, den man allerdings nicht vor den Grabower 
Altar setzen darf, wie es W. Meyer-Barkhausen: Das Netzer Altarbild (Jahrbuch der preuß. 
Kunstsammlungen 5o. Bd., Berlin 1929 S. 233 ff.) getan hat. 
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ERWIDERUNG 


Auf Seite 87 des 52. Bandes dieser Zeitschrift hat Habicht meine Arbeit über die Plastik der 
Lüneburger Goldenen Tafel besprochen. Auf die kritischen Darlegungen dieser Besprechung soll hier 
der Kürze des zur Verfügung stehenden Raumes wegen und aus prinzipiellem Grunde nicht eingegangen 
werden. Die sachlichen Unrichtigkeiten seien dagegen im folgenden richtiggestellt: 

1. Auf Seite 9 meines Buches heißt es: „Habichts Ausführungen, die sich nicht ‚in gelehrte 
Einzelheiten verlieren‘‘, sondern das Werk ‚‚auf wissenschaftlicher Grundlage erschöpfend in seinem 
Zusammenhang erklären‘‘ wollen, erfüllen diese Anforderungen keineswegs.‘‘ Die zugehörige Fußnote 
gibt als Quelle des Zitates an: „Siehe die von Habicht verfaßte Vorbemerkung zu seiner 
Sammlung: „Niedersächsische Kunst in Einzeldarstellungen‘, abgedruckt auf der 
ersten Seite seiner Schrift über die Goldene Tafel‘. Hierzu heißt es in Habichts Besprechung 
„Dabei unterlaufen geradezu ungehörige Zusammenstellungen. So z. B., wenn auf $.9 einige Be- 
merkungen des Verlagsunternehmens so zitiert werden, als stünden sie im Text 
meines Büchleins‘“. Hier wird also das prinzipielle Vorwort zu der ganzen Bücherreihe 
(weil die Ausführungen nicht halten, was das Vorwort verspricht) nachträglich zu „Bemerkungen des 
Verlagsunternehmens‘‘ degradiert und meine genaue Zitatangabe unbeachtet gelassen. 

2. Habicht hat bekanntlich die niedersächsischen Altäre in die neuere Forschung eingeführt. 
Das ist sein Verdienst, man mag zu den Resultaten stehen, wie man will. Forscher, die nach ihm über 
die Altäre geschrieben, sind von seinen Forschungen ausgegangen. So auch ich. Mein Kapitel über die 
Plastik der Goldenen Tafel und die niedersächsischen Schnitzaltäre beginnt: „Die niedersächsischen 
Schnitzaltäre sind durch Habicht in die Forschung eingeführt worden‘‘. Die zugehörige Fußnote gibt an: 
Habicht, Mittelalterliche Plastik Hildesheims, 1917 S. ı29 ff. Taf. XXIII—XXVIIl.‘“ Hierzu heißt es 
in Habichts Besprechung: ‚‚ungehörige Zusammenstellung, wenn —- ich kann nicht anders sagen — 
mit kühner Stirn S. 21 behauptet wird, die niedersächsischen Schnitzaltäre sind durch Habicht in die 
Forschung eingeführt worden, während in den Anmerkungen steht: a.a.O. S.ı29 fi. und ich in Wirk- 
lichkeit nur über die mittelalterliche Plastik Hildesheims, Straßburg 1917 gehandelt habe‘‘. Sollte Habicht 
vergessen haben, daß er die in Frage stehenden niedersächsischen Altäre in jenem Buch S. 129 ff. erst- 
malig und zwar als Hildesheimische Arbeiten veröffentlicht hat? 

3. Bei der Besprechung der Altargruppe Hildesheim-Göttingen-Braunschweig habe ich (gegenüber 
Schefilers früher Datierung) die späte Entstehung des Braunschweiger Altars betont und in einer Fuß- 
note hinzugefügt: „„Habichts Entwicklungsfolge innerhalb dieser Gruppe ist überzeugender als Schefflers‘‘ 
also deutlich zum Ausdruck gebracht, daß ich mich mit meiner Datierung im Einklang mit Habicht 
befinde. Hierzu heißt es in Habichts Besprechung: ‚‚Wie es übrigens mit dem Besserwissen bestellt 
ist, geht deutlich daraus hervor, daß v. E. den Altar der Brüdernkirche in Braunschweig — besser wie 
ich natürlich! — um 1420 datieren zu müssen glaubt, während ich ganz recht hatte und Conrades neuer- 
dings eine Datierung auf 1383 so gut wie sicher gemacht hat.‘‘ Auch hier hat Habicht den Inhalt seines 
Buches ‚Die mittelalterliche Plastik Hildesheims‘‘ vergessen, denn Habicht datiert diesen Altar keines- 
wegs 1383 (erst in dem 1930 erschienenen ‚Niedersächsischen Kunstkreis‘‘ übernimmt er diese Da- 
tierung), sondern bringt ihn in einem Abschnitt ‚Die Plastik um 1400‘ und stellt ihn an das Ende der 
Entwicklungsreihe. (Ich darf bemerken, daß ich inzwischen gegen die späte Datierung des Braun- 
schweiger Altares im Hinblick auf den von Nissen im Jahrbuch für Kunstwissenschaft 1929 veröffent- 
lichten Hochaltar des Brandenburger Domes skeptisch geworden bin.) 

4. Auf S. 48 meiner Schrift habe ich den Hochaltar des Frankfurter Domes behandelt und erst- 
malig festgestellt, daß neun seiner Figuren Kopien nach dem Hochaltar der Wismarer Jürgenkirche 
sind. In der zugehörigen Fußnote heißt es: „Ich kann nur mit Vorbehalt berichten, da mir eine genaue 
Untersuchung des Originales nicht möglich war. Bei der Inventarisierung der Kunstdenkmäler wird 
man hoffentlich Genaueres hören können‘‘. Während der Drucklegung meiner Arbeit erfuhr ich von 
Dr. Conrades, daß die von mir festgestellten Kopien nicht alt (wie ich geglaubt hatte), sondern modern 
sind. Ich habe dies am Schluß des Sonderdruckes meiner Arbeit (der gleichzeitig mit dem Jahrbuch 
erschien und auch Habicht zugänglich gewesen ist) angemerkt (auch hier mit der Bemerkung, daß 
mir eine Nachprüfung leider nicht mehr möglich war). Hierzu heißt es in Habichts Besprechung: „Man 
wird einem Anfänger auch keinen allzu großen Vorwurf daraus machen, daß er des längeren und breiteren 
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auf eine Kopie des 19. Jahrhunderts (den Hochaltar des Domes zu Frankfurt) eingeht ... aber ich 
muß schon sagen, daß ich das Geschrei hätte erleben mögen, wenn mir das passiert wäre‘, Hier ver- 
schweigt Habicht, daß ich selbst einen Teil der Figuren als Kopien festgestellt hatte, und daß der Altar 
als Ganzes nach dem von mir angeführten Zeugnis Münzenbergers (der den Altar selbst nach Frank- 
furt gebracht hatte und es daher wohl wissen muß) aus der Katharinenkirche in Salzwedel stammt, 
keineswegs also als Ganzes eine moderne Kopie oder, wie Habicht sich in einer anderen Besprechung 
meiner Arbeit glaubte ausdrücken zu müssen, eine Fälschung ist. Herbertv. Einem 


Italienische Studien Paul Schubring zum 60. Geburtstag gewidmet. Leipzig (K. Hierse- 
mann) 1929. 190 $S. 78 Abb. 

Aufgabe jeder Festschrift ist, der Fachgenossen Anerkennung zum Ausdruck zu bringen als 
schönsten Glückwunsch für einen Gelehrten. Nichts liegt näher, als hier Forschungen zu veröffent- 
lichen, die Beziehung haben zum Arbeitsgebiet und den besonderen Interessen des zu Feiernden. So 
läßt eine Festschrift mittelbar die geistige Haltung und die Leistung des Empfängers erkennen. In den 
Festschriften für Julius Schlosser und Wölfflin ist das ebenso deutlich wie in der wenig jüngeren für 
Paul Schubring. 

Breitesten Raum nimmt hier die italienische Kunst des 14. bis 16. Jahrhunderts, und das Kultur- 
geschichtliche (auch aus verwandter deutscher Kunst) kommt ebenso zur Sprache wie Formprobleme. 
An den Corpus der ‚‚Cassoni‘ erinnert Borenius, London durch die Bekanntgabe einiger ungekannter 
Truhen aus Handel und Privatbesitz; neben den üblichen Bildmotiven finden sich hier auch — eine 
Seltenheit — Szenen aus einem damals modernen Dichter, Ariost. 

Graf Vitzthum, Göttingen, geht im Anschluß an L. Venturi und Munöz auf Nachbildungen 
der „Navicella‘‘ ein, weist nach, daß die gering bewertete Kopie in den Cappuccini zu Rom eine Wieder- 
gabe ohne spätere Zutat ist (dafür hielt man die schwebenden Apostel über der Barke) und ein wichtiges 
Dokument giottesker Komposition von etwa 1300. 

Wulff, Berlin, erinnert den Freund an eigne Arbeiten und solche des gemeinsamen Lehrers, 
Schmarsow, die sich mit Starnina und dem ‚„Madonnenmeister‘‘ (Wulff hob ihn 1907 aus der Taufe) 
beschäftigen. Wulff weist nun im einzelnen nach (was Schmarsow und Siren bereits vermutet hatten), 
daß diese beiden Übergangskünstler identisch sind. Das geschieht durch Zusammenstellung des ver- 
mehrten Werks mit den gesicherten Daten und der Erklärung für Vasaris weitgehende Ungenauigkeiten. 
Sie werden m. M.n. schon begreiflich durch den Umstand, daß es sich um einen Maler von etwa 1400 
handelt, der keineswegs zu den Führern gehörte. Doch sucht der Autor die Stilentwicklung seines 
Künstlers in der Richtung damaliger Formtendenzen klarzustellen, wie auch den Einfluß auf seine 
Schüler: freilich ohne Masolinos zu gedenken, den Vasari einzig als solchen nennt. 

Clemen, Bonn, knüpft an die Legende der heiligen Fina eine Untersuchung über die literarische 
Überlieferung und ihre künstlerischen Darstellungen seit dem 14. Jahrhundert. 

Dorner, Hannover, geht der Entwickelung der Raumdarstellung des 14. und 15. Jahrhunderts 
in Toskana nach. Es ist eine neue Fragestellung über den Ausgleich von Raum und Masse im Relief, 
die Aufnahme gotischer Elemente in italienische Raumauffassung bei Donatello und das Herauswachsen 
aus gotischer Art in renaissancemäßige Klarheit bei Jacopo della Quercia sowie Höhepunkte des Quatro- 
cento in Francesco di Giorgio und Verrocchio. Nicht klar ist mir, was mit Verrocchios ‚‚Auferstehung‘“ 
(zum Grabmal Forteguerri in London von etwa 1476‘ gemeint ist, entweder die schöne, Lünette mit 
dem schwebenden Gott-Vater zwischen Engeln in London oder das große Relief in und für die Villa 
Medici (jetzt Segre) in Careggi, bei dem Valentiner (Art Bulletin XII, 1930) Lionardos Mitarbeit an- 
nimmt. Über das Forteguerri-Monument steht eine große Veröffentlichung bevor. 

Mailänder Prunkharnische gaben Hänel, Dresden, Gelegenheit, das Werk eines wenig beachteten 
großen Meisters, Lucio Piccinino, zusammenzustellen. Das ist wichtig, weil dies edle Handwerk nicht 
nur mit der Graphik — als Vorlage — Beziehungen hat. Tauschierte Reliefs kommen in manchen 
Sammlungen vor; ihre Verwendung lernt man im V.a. A. Museum in London kennen, wo sich ein 
‚prächtiger, auf diese Art verzierter Standspiegel befindet, und ein „scrittoio‘‘ aus schwarzem Holz, aufs 
"reichste mit solchen Täfelchen verziert. 

Stechow, Göttingen, würdigt den Architekten Giuliano da Sangallo als Plastiker, weist ihn 
als Bauherrn (neben Cronaca) für die Sakristei von S. Spirito und ihren schönen Vorraum nach und 
beschränkt — durchaus einleuchtend — Sansovinos Anteil auf zwei Kapitäle, die mager und akademisch 
erscheinen neben der grandioseren Dekorationsweise Sangallos. Hiervon ausgehend sind dem Meister, 
dessen Holzschnitzereien Vasari lobt, n.m. M.die feinen Pilasterreliefs in der ehemaligen Sammlung 


Eduard Simon zu geben. 
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Kürzere wertvolle Beiträge gaben Gronau, Florenz, Fischel, Berlin, Habicht, Hannover, 
und K. Simon, Frankfurt a.M. über Esteporträts im Kestner-Museum, italienische Zeichenkunst, 
ein Doppelbildnis von Lorichs im Museum Frederiksborg und den ‚Meister von 1515‘‘der hypothetisch 
mit Hermann Vischer identifiziert wurde. 

An Schubrings Studien zur Dante-Illustration knüpfte A. F. Heine(r) Hannover, die Geschichte 
und eingehende Schilderung von Fresken der Nazarener (Veit, Koch, Overbeck, Führich und Schnorr) 
in der Villa Massimo mit Szenen aus der Göttlichen Komödie, dem Befreiten Jerusalem und dem Rasenden 
Roland. Ein wenig bekanntes Denkmal deutscher Kunst in Rom; da sein Besitzer photographische 
Aufnahmen nicht erlaubt. Umso dankenswerter ist die Wiedergabe von Kochs Entwürfen im 
Rotterdamer Museum. 

Andere Beziehungen sind bei der schönen Studie „Schlaf und Tod in der griechischen Vasen- 
malerei‘‘. Gioia Schubring, Köln, widmete sie dem Vater. 

So enthalten die „Italienischen Studien‘‘ mehr als ihr Titel verheißt; nicht nur Forscher italie- 
nischer Renaissance werden sich mit ihnen auseinandersetzen müssen. FR Schottmtller 


Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst. Neue Folge Band II 1925. 

Von den beiden Artikeln des Jahrbuches behandelt der erste von Carl Weickert das Gladiatoren- 
Relief der Münchner Glyptothek. Er bringt es mit drei weiteren in Civitella, S. Paolozo befindlichen 
Fragmenten zusammen, ohne daß jedoch die von Ghislanzoni angenommene Herkunft von der antiken 
Ruine bei Civitella erwiesen ist. Er geht zunächst der Deutung der Gestalten nach und kommt zum 
Schluß, daß es Gladiatoren sind, und zwar aus der ersten Kaiserzeit, als sie schon kaserniert und gleich- 
mäßig ausgestattet waren. Was die Stilisierung betrifft, so stellt er fest, daß sie in der räumlichen Auf- 
fassung frei von griechischem Einfluß sind, weil sie gegenüber der streng linear-plastischen Auffassung 
der griechischen Kunst mehr die malerisch-verungestaltende Art der italisch-römischen Weise zeigen. 
Auch Münzen heranziehend, kommt der Verfasser zu einer Feststellung eines mit Augustus 30. v. Christus 
einsetzenden künstlerischen Aufschwunges römischer Kunst, der sich in einem mehr malerischen Relief- 
stil äußert. 

Ernst Buschor bespricht die attischen Lekythen der Parthenonzeit. Ausgehend von den zwei 
schönen Münchner Stücken stellt er als die beiden Hauptthemen der Darstellung, die Abholung durch 
den Todesdämon (Thanatos, Charon, Hermes) und die Lieblingstätigkeit des Toten für diese von feiner 
Linie gezogenen und in klassischer Ruhe gehaltenen Figuren auf weißem Grunde fest. Dann sucht 
er die große Zahl der vorhandenen Lekythen zusammenzustellen und zu ordnen. Er stellt zunächst 
eine ältere Reihe von Meistern auf, beginnend mit dem seit 460 tätigen Achilleusmeister, den der Thanatos- 
meister, Charonmeister u. a., im ganzen acht Meister des strengen Stiles. Eine weitere, spätere Gruppe 
fügt er zusammen. Zwischen beide Gruppen glaubt er den Münchner Hermesmeister einordnen zu 
können. 

Über italienische Kunst berichtet zunächst W,. F. Volbach, die Madonna von Ettal. Der Ver- 
fasser fügt diese schon immer der Schule des Giovanni Pisani, gelegentlich diesem Meister selbst, zu- 
geschriebene Madonna dem Werke des Tino di Camaino bei, besonders in Hinblick auf dessen Arbeiten 
in Neapel, das Grabmal der Maria von Ungarn in $S. Maria Anna Regina und das des Herzogs Karl von 
Calabrien in S. Chiara. Kurz vor deren Entstehung setzt er das Stück ein, das noch Zusammenhänge 
mit Frühwerken, dem Gastone della Torre (} 1317) in S. Croce zu Florenz und den Petronigrab (t 1319) 
in Siena zeigt. Madonnen in Turin, Clunymuseum zu Paris, bei Böhler in München, in S. Michele in 
Pisa und in Sg. Blumenthal, New York reiht er in das Werk Tinos ein. Für die venezianische Schule 
liefert L. Fröhlich, Bonn, Beiträge über den bisher in der Forschung sehr vernachlässigten Giovanni 
Antonio Pordenone, der, 1484 geboren, zumeist außerhalb Venedigs in Mantua, Cremona, Piacenza 
besonders als Freskomaler tätig war. Zu dem Einfluß des Correggio und Parmegianino kam der Michel- 
angelos. Wie er im Wettbewerb um das Petrusmartyrbild gegenüber 'Tizian unterlag, so wird sich der 
temperamentvolle Meister von der überragenden Persönlichkeit des größten venezianischen Meisters 
zurückgesetzt gefühlt haben. Der Verfasser holt für verschiedene Bilder Pordemones Zeichnungen 
heran, und zwar für Bilder aus der Epoche 1525-1538. Malerische Gewalttätigkeiten bei einem seinem 
Temperament nicht immer entsprechenden Können charkterisieren seinen Stil. 

A.L.Mayer behandelt in seinen Tizianstudien zunächst Frühporträts Philipps II. als Kron- 
prinzen, auf die sich Briefe vom 19. Dez. 1550 und 6. Febr. 1551 an den in Augsburg weilenden Tizian 
beziehen. Nicht als Skizzen dazu vermag er die beiden Porträts des sitzenden Philipp in Sig. Habich 
und Sig. Emery in Cincinnati, für die Fischel (S.ı581 a) das frühe Datum 1550 ansetzt, obwohl der Dar- 
gestellte schon das Königszepter und Krone trägt. Mayer sucht dem verlornen Porträt auf die Spur zu 
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kommen und zieht zwei Kopien von Sanchez Coello in Madrid, Prado und Pantoja in München, Kunst- 
handel, heran. Dann bespricht er die Darstellungen von Venus und Adonis, für die er vier Repliken 
anführt, die er alle für echt hält, sowohl das sehr beschädigte Exemplar in Madrid, wie das der National- 
galerie zu London, eine dritte im englischen Kunsthandel, eine vierte bei Widener. Endlich erkennt 
er in einem Porträt des Pariser Kunsthandels ein Frühporträt Alfons I. von Ferrara, vielleicht aus der 
Zeit 1518/20; weiterhin führt er ein späteres Stück an, der Pittireplik ähnlich, aber etwas älter, etwa 
aus dem Jahre 1529, in dem Tizian in Ferrara weilte. 

Von älterer deutscher Kunst berichten nur zwei mit der Sinnesdeutung astrologisch-mystischer 
Darstellung sich beschäftigende Artikel, von denen der eine von Heinz Artur Strauß die Planeten- 
kinderbilder, ein anderer von Sigrid Strauß-Kloebe Dürers Melancholie behandelt. In beiden spricht 
Saturn, ‚der große Zusammenzieher‘. Auf letzterem soll der Moment äußerster Konzentration, das 
Erfassen der Gestaltungsidee, noch bevor die Ausführung eintritt, gegeben werden. Der Putto greift 
dieser Aktivität voraus. Peter Halm stellt im Glockendonschen Missale für Albrecht von Brandenburg 
in Aschaffenburg aus dem Jahre 1524 die Darstellung des zelebrierenden Kardinals als auf eine im 
Berliner Kupferstichkabinett befindliche Dürerzeichnung zurückgehend fest. R. A. Peltzer bringt in 
einer Folge von Sandrart-Studien eine bisher unbeachtete Sammlung von Handzeichnungen in der 
Münchner Staatsbibliothek. Neben zahlreichen Zeichnungen von Sandrarts Hand zu seiner Akademie — 
auch die des Mathis von Aschaffenburg nach dessen Erlanger Zeichnung ist darunter — befinden sich 
auch Zeichnungen anderer Hand darunter, von denen vielleicht das Abb. ı gegebene Selbstporträt Guer- 
cinos das Interessanteste ist. ‚Sein Contrafe hat er wegen alter Vertraulichkeit selbst mit roter Kreide 
nach sich gezeichnet und mir zum Gedächtnis übersandt‘‘, berichtet Sandraert in Leben Guercions. 
Dann berichtet der Verfasser über 78 Entwürfe und Skizzen des Meisters, der doch damals als der einzige 
namhafte Vertreter deutscher Kunst dastand und am 14. Oktober 1688 in Nürnberg gestorben ist. Es 
folgt das Nachlaßinventar des Nürnberger Kunstverlegers Johann Jakob von Sandrart von 1698, eines 
Großneffen des Malers. Ausführlicher werden von Heinrich Kreisel die Alexanderteppiche der Würz- 
burger Residenz besprochen, die dank der Umsicht des neuen Generaldirektors der Schlösser in Bayern, 
Dr. Hofmann, wieder ergänzt sind. Kreisel stellt, nachdem er zunächst über den Inventarbestand des 
18. Jahrhunderts, aus dem das Fehlen einiger Stücke festgestellt ist, aufgeführt hat, zwei Serien der 
nach Le Bruns Vorlagen in Brüssel gewebten Teppiche auf. Die ältere Serie von der Hand des Geraert 
Peemans ist nicht nur üppiger im Rahmenwerk, sondern auch gedrängter und dramatischer in der 
Komposition, in der er eigne Wege geht. Auch die Farbgebung ist kräftiger, so daß er viel mehr barock 
wirkt. Der Meister der anderen Serie, Jan Franz van den Hecke, lehnt sich viel mehr an Le Brun an, 
ist zierlicher, z. T. sorgfältiger, z. T. auch süßlicher in der Behandlung, eleganter im Sinne der 
französischen Schule, aber besonders auch in den Borten magerer. 

Daß die Architekturgeschichte im Zentrum des heutigen Interesses steht, erweist ein Artikel 
von Walter Boll, der ein in der Münchner Staatsbibliothek befindliches architektonisches Skizzen- 
buch aus der Wende des ı7. zum 18. Jahrhundert vorführt. Es stammt von einem Joseph Wahl, der 
als Maurerpolier in Süddeutschland herumzog und in den Jahren 1697-1699 in Ebrach, Würzburg, 
Straßburg, Salem war. Aus dieser Zeitstammen die Pläne, die in der Hauptsache Kopien nach Leonhard 
Dinzenhofer sind, lehrreich auch, weil sie die Konzentration des Interesses der Zeit auf den Zentralbau 
charakterisieren. 

Über moderne Kunst berichtet Otto Benesch in einer Abhandlung über Bonnington und Dela- 
croix, in der er anknüpfend an eine Othelloszene von Bonnington im Stockholmer Privatbesitz die 
Beziehungen der Künstler zueinander und zur illustrativen Romantik behandelt. Delacroix erscheint 
da vielleicht als der zunächst beeinflußte, aber ungleich bedeutendere Meister. Otto Weigmann führt 
Schwinds Entwürfe zu einem Schubert-Zimmer vor, auf die der Künstler am 25. Juli 1835 in einem 
Briefe aus Rom hinweist. Ein noch im Besitz der Familie befindliches Skizzenbuch bringt den Auf- 
schluß, die außerordentlich liebenswürdigen Entwürfe sollen Gedichte Goethes, Schillers, Mayrhofers, 
komponiert von Schubert, illustrieren. Sie sind auch deswegen lehrreich, weil sie Erinnerungen an 
italienische Bilder, die Schwind auf seiner Italienreise sah, bringen. Fr. Knapp 


Dr. Josef Theele, Rheinische Buchkunst im Wandel der Zeit. I. P. Bachem, Köln 1925. 

Am Ende des Jubeljahres der Rheinlande erscheint dieses Buch, um an Hand eines reichen 
Abbildungsmaterials und knapp zusammenfassenden Textes eine bleibende Erinnerung an ein reiches 
Gebiet der auf der Kölner Jahrtausendausstellung vereinigten Kunstschau zu bieten. Die rheinische 
Buchkunst umfaßt innerhalb ihres Gebietes — es wird wie auf der Kölner Ausstellung der Nieder- und 
Mittelrhein berücksichtigt und der Oberrhein nur als Einflußsphäre herangezogen — alles, was am Buch 
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künstlerische Ausstattung heißt, und zerfällt daher in die drei sich von selbst ergebenden Teile: Buch- 
malerei, Buchdruck und Buchillustration und Einbandkunst. In dieser Zusammenfassung sonst einzeln 
behandelter Gebiete der Kunstwissenschaft zu einem Ganzen unter einem doppelten, einheitlichen Ge- 
sichtspunkt, dem des Rheinlandes als einheitlichem Kunstgebiet und dem der gesamten Buchkunst, 
liegt das Neue und der Wert des Buches. Ein Eingehen auf spezialwissenschaftliche Probleme und 
deren etwaige Lösungen, ein Aufstellen neuer Behauptungen oder eine Veröffentlichung neuen, bisher 
unbekannten Materials ist nicht die Absicht des Verfassers und würde vielleicht auch bei dem gewählten 
Thema den Rahmen des Buches sprengen. 

Der erste Teil gibt einen Überblick über die Anfänge der Buchmalerei in merovingischer Zeit bis 
weit ins ı5. Jahrhundert hinein, wo sie schließlich vom aufblühenden Buchdruck und Holzschnitt 
verdrängt wird. Von der karolingischen Buchmalerei mit den die sog. Palastschule bildenden und den 
um die Adahandschrift sich gruppierenden Miniaturen und der ottonischen Buchmalerei mit den nieder- 
und mittelrheinischen Zentren Köln, Trier und Echternach, die unter dem Einfluß der Reichenauer 
Malschule stehen, wird trotz der gegebenen Kürze alles Wesentliche, die Probleme und noch zu lösenden 
Fragen nicht ausgeschlossen, gesagt. Da das Hauptstück der Echternacher Schule, das jetzt in Gotha 
befindliche Evangeliar, ziemlich eingehend besprochen wird, seien zu den genannten, verwandten Hand- 
schriften, von denen das Bremer Evangelistar Heinrichs III. auf grund der Inschrift vielleicht noch 
vor 1039 zu datieren ist (Heinrich wird noch ‚‚König‘ angeredet; er wurde 1039 deutscher Kaiser), zwei 
weitere hinzugefügt: 


das Goslarer Evangeliar Heinrichs III. in Upsala und 
der Cod. 9428 in Brüssel, Bibl. du roi. 


Für den weiteren Verlauf des ıı. und des ı2. Jahrhunderts werden Köln, daneben Maria-Laach, 
Prüm und gegen Ende des ı2. Jahrhunderts das Kloster Rupertsberg bei Bingen mit den aus ihm 
stammenden Visionen der hl. Hildegard (Wiesbaden, Hs. ı) als Hauptpflegestätten rheinischer Buch- 
malerei in gleicher Weise, kurz, doch in allem Wesentlichen behandelt. 


Weniger scharf zum Ausdruck gebracht ist der Übergang zur Gotik in der ı. Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts und die gegen Ende des Jahrhunderts einsetzende Hochblüte gotischer Buchmalerei. Bei 
Besprechung der Gradualbücher des Johann von Valkenburg vom Jahrhundertende und der an die 
Trierer Erzbischöfe Balduin und Kuno von Falkenstein bis ins 3. Viertel des 14. Jahrhunderts hinein 
sich knüpfenden Handschriften hätte der französische Einfluß genauer belegt und die stilistisch wie 
inhaltlich neuen Elemente trotz des allgemeinen Charakters des Buches etwas eingehender behandelt 
werden können. Das gleiche gilt noch für die Andeutungen über den niederländischenEinfluß im 15. Jahr- 
hundert. Hier wird dann an den Gebetbüchern aus der Schule Stephan Lochners die innige Verbindung 
und gleichhohe Qualität kölnischer Tafel- und Buchmalerei aufgezeigt. Mit der Erfindung und Aus- 
breitung des Buchdrucks ist dann der Übergang zum zweiten Teil von selbst gegeben. 

Dieser die Großtat des Rheinlandes schildernde Teil bringt einen Überblick über die Haupt- 
pflegestätten rheinischen Buchdrucks, wobei naturgemäß die Frühzeit am ausführlichsten behandelt 
wird: Mainz mit den früheren Druckern Fust und der in mehreren Generationen bis ins 16. Jahrhundert 
hinein wirkenden Familie Schöffer, Speyer mit Peter Drach und vor allem Köln mit seiner recht großen 
Anzahl von Druckern des 15. und beginnenden 16. Jahrhunderts, unter diesen Ulrich Zell, die beiden 
Koelhoffs und Heinrich Quentell, der bei weitem produktivste, der um das Jahr 1478 die buchkünstlerisch 
wie sprachgeschichtlich bedeutungsvolle niedersächsische und westniederdeutsche Bibel herausgab, 
Bonn tritt hinter Köln an Bedeutung zurück. Frankfurt erlangt erst im Laufe des 16. Jahrhunderts 
Bedeutung unter Christian Egenolff und Siegmund Feyerabend, und Oppenheim leistet vor allem im 
16. und 17. Jahrhundert Wertvolles. Buchdruck und Buchillustration bilden eine Einheit. Deshalb ist 
auch beides zusammen behandelt und bei Besprechung der einzelnen Drucker vor allem hervorgehoben 
worden, welche Verbesserungen oder Neuerungen an künstlerischer Ausgestaltung des Buches sie gebracht 
haben. Als solche kommt zunächst der Holzschnitt in Betracht. In Mainz wirkte gegen Ende des 
15. Jahrhunderts der Utrechter Erhard Reuwich, der als Begleiter des Domdechanten Breydenbach 
dessen oft erschienene „Reise nach dem hl. Land‘‘ mit .Holzschnitten schmückte. Die Kölner Buch- 
illustration erlangte, vielleicht mit Ausnahme der Bibel von 1478, erst in der ı. Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts mit dem Auftreten des Anton Woensam von Worms künstlerische Bedeutung. Im übrigen 
sehen wir die großen süddeutschen Illustratoren des 16. Jahrhunderts von Burgkmair und Baldung 
Grien bis zu Stimmer, Virgil Solis und Jost Amman auch für den rheinischen Buchdruck ihre Kräfte 
anspannen. Seit dem Ende des 16. Jahrhunderts wird vor allem in Köln und Frankfurt Bedeutendes 
an Kupferstichillustratioren geleistet, und Düsseldorf, dessen Buchdruck sich auch erst spät einen Namen 
erworben hat, trägt erst im ı9. Jahrhundert Wertvolles zur künstlerischen Ausgestaltung des Buches bei. 
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Bei den zu diesem Teil gehörenden Abbildungen sind bei den Unterschriften und ebenso im Ab- 

bildungsverzeichnis zwei Druckfehler unterlaufen. 
Auf Taf. 17 Abb. 26 muß es heißen 1487 statt 1478 und 

” „ 60 ,„ 9I ” ”„ 1595 „ 1525. 
Der letzte Teil ist der äußeren Gestaltung des Buches, der Einbandkunst. gewidmet. Hier, wo nur der 
Gegenstand sich gleichbleibt, Material und Technik hingegen im Laufe der Jahrhunderte von Grund aus 
wechseln, konnte erst recht nur ein kurzer Überblick gegeben werden. Dieser zeigt, daß gerade das 
Rheinland auf dem Gebiete der Einbandkunst Bedeutendes und nur ihm Eigenes geleistet hat. Edel- 
metalle, Elfenbein, Edelsteine und Halbedelsteine bilden das Material in romanischer und gotischer Zeit. 
Die Hauptpflegestätten der Buchmalerei stehen auch in der Goldschmiedekunst an erster Stelle. Noch 
nicht endgültig lokalisiert sind die stilistisch an die Ada-Handschrift sich anschließenden Elfenbeinbuch- 
deckel. Vom 9. bis ins ıı. Jahrhundert ragt die Metzer Schule mit ihren Elfenbeinschnitzereien hervor. 
Trier erlebt unter Erzbischof Egbert auch eine Blüte der Goldschmiedekunst und der aus Byzanz ein- 
geführten Goldemailarbeiten. In dieser letztgenannten Technik steht neben der Maasschule vor allem 
im 12. Jahrhundert Köln an erster Stelle. Hier sind uns aus der 2. Jahrhunderthälfte Namen und Werke 
des Friderikus von Pantaleon überliefert. Neben diesem hätte vielleicht noch Meister Eilbertus erwähnt 
werden können. In spätgotischer Zeit kommt es dann häufig vor, daß spätantike oder frühromanische 
Elfenbeinplatten in zeitgenössische Metalleinbände eingefügt werden. 

Die durch den Buchdruck erhöhte Produktion an Büchern läßt ein schon im 14. Jahrhundert 
zu Bucheinbänden vielfach benutztes Material die Oberhand gewinnen, das Leder. Welche Arten der 
Stempeltechnik zur Ausschmückung des glatten Ledereinbandes angewendet wurden, wird in allem 
Wesentlichen aufgezeigt. Hier hat durch Einführen von Plattenstempeln um die Mitte des ı5. Jahr- 
hunderts der Niederrhein und durch die Einführung von Rollenstempeln Köln fortschrittlich gewirkt. 
Die Frage nach dem jeweiligen Meister wird kurz gestreift und hierbei die Schwierigkeit dieses Problems, 
die Feststellung von Meisternamen überhaupt und die richtige Unterscheidung zwischen Stempelschneider 
und Buchbinder aufgezeigt. 

Zum Schluß wird noch kurz darauf hingewiesen, wie wohltuend sich auch oft außerhalb der 
eigentlichen Buchkunst stehende Dinge wie Superexlibris der buchkünstlerischen Gesamtheit einordneten. 

E. Nienholdt 


Alte Meister der Basler Kunstsammlung. — 68 Bilder eingeleitet von Prof. H. A. Schmid. 
(„Schaubücher‘‘, herausgeg. von E. Schaeffer, H. 8, Orell Füssli-Verlag Zürich-Leipzig.) 

Die Werbekraft der Abbildungen sogenannter Details ist bisher mehr von Verleger in kunst- 
geschichtlichen Handbüchern als in Veröffentlichungen der Museen ausgewertet worden. H. A. Schmid 
macht in dem vorliegenden Bändchen einen Versuch nach dieser Richtung, der als überaus gut gelungen 
bezeichnet werden kann. 

Es ist ein Genuß, diese Auswahl aus der Basler Sammlung und vor allem die zahlreichen be- 
stechenden Ausschnitte zu betrachten, durch die H. A. Schmid die Basler Sammlung lebendig zu machen 
sucht. Da werden das deutsche Wesen in Konrad Witz, das bärenhaft Täppische und Wuchtige seiner 
Kunst, die bubenhafte Grazie des Hausbuchmeisters urplötzlich lebendig. Die Märchenstimmung, die ein 
Kopf Baldungs trotz dessen Schulung in der kühl großartigen Zeichenweise Dürers ausstrahlt, die erd- 
hafte Majestät der schweizer Stadt am Fuß himmelhoher Berge, wie der jüngere Holbein sie sah, das 
phantastisch Geheimnisvolle, Gefühlsschwangere dieses klarsten und unsentimentalsten aller deutschen 
Künstler werden mit einer Eindrücklichkeit verdeutlicht, die das geschriebene Wort kaum jemals er- 
zielen wird. Daß A. H. Schmid dazu einen alle billigen Wünsche erfüllenden Text geschrieben hat, 
braucht kaum gesagt zu werden. Möchten andere Museen mit ähnlich verständnisvoller und unter- 
haltender Werbung ihm folgen. F. Winkler 


Martin Weinberger, Wolfgang Huber. Mit 135 Abb. Im Insel-Verlag, Leipzig, 1930. 

Vor etwa 40 Jahren wußte man noch so viel wie nichts von Wolf Huber, und heute tritt er auf 
als einer der „Deutschen Meister‘‘, denen der Insel-Verlag biographische Darstellungen widmet. Sein 
„Werk“ ist kräftig gewachsen, es besteht aus wenigen Gemälden, einigen Holzschnitten und Zeichnun- 
gen in großer Zahl, von denen viele mit seinen Initialen signiert und nicht wenige datiert sind (1510— 1552). 
Hervorragend die Landschaften in Federzeichnung, unter denen die frühesten durch schlichte Unmittel- 
barkeit der Aufnahme erfreuen, die späteren ornamenthaft und kalligraphisch, aber auch dramatisch 
und elementar wirken. Der Meister wurde neben Altdorfer gestellt und als dessen Schüler betrachtet, 
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zumal da er ein wenig jünger zu sein schien als der Regensburger. Eine Urkunde von 1515 aus Feld- 
kirch (Vorarlberg) nennt den Meister „Wolfgang Hueber von Feldtkürch jetz wohnhaft zu Passau‘. 
In Passau, wo er sich spätestens 1515 angesiedelt hat, ist Huber 1553 gestorben. 

Der Verfasser stand vor der prekären Aufgabe, so etwas wie eine Biographie zu schreiben, das 
literarische Porträt einer Persönlichkeit abzurunden, zumal da der Insel-Verlag mit seiner Serie der 
Deutschen Meister ‚über den engen Kreis‘‘ der Kunsthistoriker hinaus zu wirken trachtet. Er setzt ein: 
umfassende Kenntnis der Literatur; fast lückenlose Übersicht über die Monumente, Stilanalyse nach 
Wölfflins Lehre sowie eine erfreulich lesbare Diktion. Aber das Material reicht nicht aus zu einer Bio- 
graphie, was W. schmerzlich empfunden haben mag. Da alle Vorgänge durch stilkritische Ver- 
gleichung ermittelt, die Äußerungen des Passauer Meisters beharrlich konfrontiert werden mit den 
Werken Altdorfers, Dürers, Mantegnas, Cranachs, Pachers, stellt sich dieses Leben dar als ein unauf- 
hörlicher Lehrgang. 

Ich meine, wir müssen, bis etwas anderes ermittelt wird, daran festhalten, daß Huber in Feld- 
kirch zur Welt gekommen ist. Er mag dann über Salzburg nach Passau gekommen sein. Mit Altdorfer 
trat er relativ spät in Berührung. 

Jedes Buch sollte organisch aus dem gegebenen Stoff erwachsen. Die natürliche Form für einen 
Band über Huber wäre eine Mitteilung der spärlichen Daten, eine kurze, zusammenfassende Schilderung 
dieser Kunst, dann ein kritisches Verzeichnis aller Werke. Bei solcher Disposition wäre das Bild ein- 
dringlicher und übersichtlicher ausgefallen als bei dem Versuche W.s, seine den vielen Zeichnungen ab- 
gewonnenen, zum größten Teile feinen und richtigen Beobachtungen in eine fortlaufende Darstellung 
unterzubringen. Max I. Friedländer 


Ludwig Münsterman. Ein Beitrag zur Geschichte der frühen Niederdeutschen Barock- 
plastik von Martha Riesebieter f. (28 Abb.) Verlag Klinkhardt & Biermann 1930. 

Wie sehr A. E. Brinckmann im Recht war, als er in seiner „Barockskulptur‘‘ aus der dichten 
Reihe der um 1600 wirkenden niederdeutschen Meister mit Entschiedenheit Ludwig Münsterman als 
das Genie unter den Talenten heraushob, wird durch diese erste dem „bilthouwer van Hambroch‘ 
gewidmete ausführliche Monographie aufs klarste erwiesen. An Kühnheit der Konzeption und Energie 
der Formgestaltung überragt der Meister seine norddeutschen Zeitgenossen weitaus. Wenn sein Stil 
auch ohne die allgemeinen Voraussetzungen des niederländischen Romanismus nicht denkbar ist, so 
entwickelt er sich doch zu völlig eigenem Charakter. Münstermans Figuren und Reliefgruppen sind im 
Sinne der manieristischen Spätrenaissance kontrapostisch bewegt. Aber ihre Drehungen und Windungen 
werden durchströmt von einer lebendigen Energie, in der sich die irrationale Ausdruckskraft gotischer 
Linienbewegung erneut. Diese hin- und hergeworfenen, vor- und zurückgebogenen, sich empordehnen- 
den und zusammenknickenden Leiber gehorchen dem Ansturm eines drängenden inneren Aufruhrs, 
Des Meisters freie und impulsive Führung des Schnitzmessers und des Meißels verleiht jeder eigenhändi- 
gen Arbeit bis in alle Teile der Oberfläche eine vibrierende Lebendigkeit. 

Das Verdienst der Verfasserin, die nach Vollendung dieser vielversprechenden Erstlingsarbeit 
weiterem Schaffen entrissen wurde, liegt in der sorgfältigen, chronologisch überzeugend geordneten 
Ausbreitung und klaren Charakterisierung der erhaltenen Werke und in einer sehr wertvollen Bereiche- 
rung des von Brinckmann verzeichneten Denkmälerbestandes um einige bedeutende Hauptwerke, deren 
Zuschreibung keinem Zweifel begegnen kann: 

1. Die im Bremer Focke-Museum bewahrte Sandsteinfigur eines Herkules mit geschulterter 
Keule, die in ihrer durchgehenden Gebogenheit, dem starken Pathos und der Bewegtheit der Oberfläche 
für den Meister sehr charakteristisch ist. (Die Abbildung in der wenig ergiebigen Seitenansicht genügt 
nicht.) Die Ansetzung ‚um 1618‘ wohl zu spät, —- das bedeutende Werk ist eher an die Sitzfiguren 
des für die Schloßkapelle in Rotenburg a. W. 1608 geschaffenen, heute gleichfalls dem Bremer Focke- 
Museum gehörenden Orgelprospektes heranzurücken. 

2. Die beiden unlängst vom Oldenburger Landesmuseum erworbenen Holzstatuetten König 
Davids und Johannes des Täufers von der 1618 vollendeten, jetzt zerstörten Kanzel in Atens. 

3. Die Holzfiguren der vier Evangelisten von dem nachweisbar 1637/38 errichteten, später 
abgebrochenen Altar der Kirche in Blexen im Butjadinger Lande. Mit ihrem gegen die vorhergehenden 
Werke gesteigerten Ausmaß und Volumen und ihrer Verstärkung des rhythmischen Schwunges stehen 
sie den gleichzeitigen Gestalten der Kanzel in Schwei sehr nahe. Sie vertreten die letzte Stilphase des 
1638 verstorbenen Meisters, die jetzt dank ihrer Entdeckung viel deutlicher hervortritt. Diese wird 
ebensogut durch ein Zurückgreifen auf die ersten Werke (Bremer Orgelprospekt; Altar in Varel ab 
1614) gekennzeichnet wie durch entschiedene Hinwendung zum barocken Zeitstil, zur Überwindung 
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der Vielfältigkeit und Zusammengesetztheit der spätesten Renaissanceform durch eine neue rhythmische 
Vereinheitlichung zugleich mit stärkerer Betonung des Plastischen. Zwischen der frühen Gruppe und 
diesen Spätwerken stehen die etwa zwischen 1620 und 1630 geschaffenen, ‚„malerisch‘‘ zerklüfteten, 
vielteilig zusammengesetzten Kanzeln und Altarwerke mit den in phantastischen Tiefenräumen er- 
scheinenden Abendmahlsdarstellungen; ihr Höhepunkt ist der Rodenkirchener Altar von 1629. 

Die Formwandlungen in den Werken des Meisters stellen also eine Art Wellenbewegung dar 
und lassen sich nicht nach dem Schema der „einheitlichen Entwicklungslinie‘‘ ordnen. 

Wichtig ist ferner der M. Riesebieter zu dankende Fund einer von dem Bremer Steinhauer Johann 
Prange als Unternehmer 1612 ausgefertigten Generalquittung für Arbeiten am Bau des Grafenschlosses 
in Oldenburg, die unter den zur Ausschmückung der Fassade herangezogenen Bildhauern auch 
Münsterman nennt. Im gleichen Jahre schuf der Meister die (später veränderte) Kanzel zu Rastede, 
und seitdem wurde er immer aufs neue mit der Ausführung der bedeutendsten Altarwerke und Kanzeln 
in den größeren Kirchen des Landes beauftragt. Dagegen haben sich, abgesehen von den erwähnten 
Bremer Werken, Arbeiten seiner Hand außerhalb Oldenburgs bisher nicht feststellen lassen. Ebenso 
fehlen Werke aus dem Jahrzehnt seit 1599, dem Jahr seiner Ernennung zum Meister des Drechsler- 
amtes in Hamburg, bis 1608. 

Die Frage nach der Herkunft seines Stiles bleibt daher auch jetzt noch unaufgehellt und wird 
sich vielleicht niemals endgültig klären lassen, da die Mehrzahl der älteren Hamburger Denkmäler 
durch den Brand von 1842 zerstört worden ist. Von allen Versuchen einer Stilableitung führt noch immer 
A.E,. Brinckmanns Hinweis auf die Skulpturen am Braunschweiger Gymnasium am weitesten. 

Otto Holtze 


Philipp Schweinfurth, Geschichte der russischen Malerei im Mittelalter. Haag. 1930. Verlag 
Martinus Nijhof. 506 Seiten mit 8 Lichtdrucktafeln und 169 Abbildungen. Preis RM. 35. 

Eine Anzeige dieses Werkes kann sich auf eine Erörterung aller in ihm aufgerollten Probleme 
nicht einlassen, Es soll hier in aller Kürze versucht werden, den Inhalt und die Methode dieses auf gründ- 
licher Literaturkenntnis aufgebauten Werkes zu charakterisieren. 

Das durch eine Reihe ausgezeichneter Lichtdrucktafeln und Abbildungen seltener, im Ausland 
unbekannter Denkmäler der altrussischen Malerei ausgestattete Buch Schweinfurths stellt sich zur 
Aufgabe, die altrussische Tafelmalerei in ihrer inneren Verbundenheit mit der Wandmalerei zu unter- 
suchen. In vier großen Abschnitten wird die Entwicklung der altrussischen Tafel- und Wandmalerei 
von ihren Anfängen (XII.) bis zum Ausgang des XVII. Jahrhunderts eingehend geschildert und cha- 
rakterisiert. Zugleich wird der Versuch unternommen, die ikonographischen Grundzüge der russischen 
Ikonenmalerej aufzudecken. 

Bereits Alpatow (,‚Die altrussische Kunst in der wissenschaftlichen Forschung seit 1914‘, Zeit- 
schrift für slawische Philologie 1925 Bd. II. Heft 3 4) hat auf die Schwierigkeiten hingewiesen, die 
dem nicht in Rußland lebenden Kunsthistoriker bei der Betrachtung der altrussischen Kunst sich ent- 
gegenstellen. Zwar ist im Laufe der letzten 14 Jahre sehr viel für die wissenschaftliche Geschichte der 
altrussischen Kunst in Rußland getan worden. Die neuesten wichtigen Entdeckungen und die be- 
deutendsten Arbeiten sind jedoch nur z. T. veröffentlicht worden. In diesem Stadium bedeutet es eine 
wesentliche Bereicherung der westeuropäischen Kunstwissenschaft, wenn wie in dem vorliegenden 
Werk eine allgemeine Geschichte der russischen Malerei gegeben wird, die, ohne unbedingt Neues 
zu bringen, das bereits zugängliche Material und die sehr vielfältigen Forschungsergebnisse der russischen 
Kunstwissenschaft mit kritischem Überblick zusammenfaßt. 

Jedoch dürfte Einwendung dagegen erhoben werden, wenn der westeuropäische Forscher, statt 
sein Augenmerk vor allem auf die Bestimmung individueller und einmaliger Charakterzüge und Stil- 
merkmale einzelner Epochen zu richten, sich zur Aufstellung von Ordnungsbegriffen allgemeiner Art 
auf Grund der vorhandenen Literatur verleiten läßt. Einige allgemeine Behauptungen Schweinfurths 
müssen ernstliche Bedenken erregen, von denen hier einzelne angedeutet werden sollen. 

Der Schwerpunkt der Arbeit Schweinfurths liegt in dem Versuch, das dauernde Abhängigkeits- 
verhältnis der altrussischen Kunst von den einzelnen Stilstufen der byzantinischen nachzuweisen. Zwar 
wird man dem Verfasser darin recht geben müssen, daß „keine der mannigfaltigen Fragen, die im Ge- 
biete der russischen mittelalterlichen Malerei liegen, ohne Bezugnahme auf den byzantinischen Hinter- 
grund beantwortet werden kann‘‘. Dadurch aber, daß Schweinfurth die byzantinische Kunst in den 
Vordergrund seines Werkes stellt, kommt der Selbstwert der altrussischen Malerei nicht voll zur Geltung. 
Die Meinung, daß ‚die Geschichte der russischen Malerei des Mittelalters eine andauernde Rückbildung 
der byzantinischen Formen ins rein Lineare, bis zum Bildornament‘' sei, scheint uns in diesem Wort- 
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laut zu allgemein gefaßt; nicht auf alle Phasen der Entwicklung der altrussischen Kunst kann dieser 
Gesichtspunkt angewandt werden. Und wenn der Verfasser den Standpunkt vertritt, daß ‚‚die russische 
Kunst auf der einmal aus der Reaktion der byzantinischen Vorbilder gewonnenen Eigenart stehen ge- 
blieben‘‘ sei, somit die russische Malerei als eine provinzielle Abart der byzantinischen Mutterkunst 
deutet, so übersieht er dabei die spezifische Eigenart der Gesetzmäßigkeit, mit der die russische Malerei 
sich entwickelt hat. Auch die Behauptung, daß „sich das russische Mittelalter bis zum Jahr 1703, bis 
zur Gründung Petersburgs erstreckt hat, um dann übergansglos vom westeuropäischen Wesen des 18. Jahr- 
hunderts abgelöst zu werden,‘‘ kann wohl nach dem neuesten Stand der Kunstforschung einer kritischen 
Untersuchung nicht standhalten. Dieses Problem des ‚, Übergangs‘‘, der sich in der Form des „‚Russischen 
Barock‘ vollzieht und dessen Anfänge bis in die vierziger Jahre des 17. Jahrhunderts zurückreichen, 
ist neuerdings von M. Alpatow, A. Nekrassow, N. Zidkow, N. Brunow u. a. eingehend beleuchtet worden 
(Barokko w Rossii, Moskau 1926). Das Resultat dieser Betrachtungen ist der Nachweis, daß das Er- 
scheinen der Renaissance- und Barockformen in der russischen Kunst des 17. Jahrhunderts nicht ‚außer- 
halb ihres Organismus steht‘ und nicht ‚durchweg den Charakter des Zufälligen trägt‘‘, wie Schwein- 
furth behauptet (S. 13), sondern daß diese Formen aus der Eigengesetzmäßigkeit der Entwicklung der 
russischen Kunst erwuchsen. 

Bei der Aufstellung solcher und ähnlicher Behauptungen scheint uns in einer jungen wissen- 
schaftlichen Disziplin die größte Vorsicht geboten. Denn die noch in den Anfängen stehende russische 
Kunstwissenschaft bedarf u. E. zu ihrem Aufbau zunächst einer gründlichen Behandlung der Spezial- 
probleme, deren Ergebnisse erst die Basis für die Erkenntnis der großen Zusammenhänge schaffen können. 

Doch muß zum Schluß betont werden, daß diese Einwände geringfügig erscheinen gegenüber 
dem Gesamteindruck dieser Arbeit, deren unbestrittene Bedeutung darin liegt, daß sie endlich eine um- 
fassende Darstellung der altrussischen Malerei überhaupt gibt. A. Hackel 
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Die Fragestellungen in der Geschichtswissenschaft lösen sich ab, vertiefen sich, 
dringen bis zu den ihnen gesetzten Grenzen vor, werden dort zurückgestoßen, machen 
die Erfahrung der Grenze und suchen eine neue, gesicherte Mitte zu gewinnen. Auf 
die Belegesammlungen zur Erläuterung des teleologischen Endzweckes im 18. Jahr- 
hundert folgt das Zeitalter der Biographien, das im letzten Drittel des verflossenen 
Jahrhunderts durch ideengeschichtliche Untersuchungen (Dilthey, Haym, Burck- 
hardt, Riegl, Wickhoff) ausgeweitet wird. Sobald aber der geschichtliche Stoff nach 
ideellen Einheiten zusammengefaßt ist, finden sich an den verschiedenartigsten Objekten 
Gemeinsamkeiten des Ausdruckes, der Form, die durch die dahinterstehenden gleichen 
„Potenzen‘“ (Burckhardt) erzwungen werden. Die so entstehende Stilgeschichte tritt 
zuerst in der Kunstgeschichte auf und zwar in notwendiger Verbindung mit der 
Geschichte überpersonaler Gebilde (z. B. Dehio und Bezold, Kirchliche Baukunst des 
Abendlandes, wohingegen wir die charakterisierende Methode Morellis aus später 
zu erläuternden Gründen nicht hierher rechnen). Dabei hat die Kunstgeschichte 
gegenüber der Literaturwissenschaft, die ihrer Art nach stärker im Biographischen 
wurzelt, zeitlich die Führung übernommen und damit auf andere Untersuchungs- 
gebiete mit ihrer Methode eingewirkt. Unter dem Schlagwort ‚Wechselseitige Er- 
hellung der Künste‘ (Walzel) hat die Literaturwissenschaft z. B. Wölfflinsche Kate- 
gorien übernommen und polar gesetzte Stilcharakteristika wie „geschlossene Form‘ 
— „offene Form‘ auf das Gebiet der klassischen und romantischen Dichtung ange- 
wendet (Fritz Strich). Den Impuls dazu empfingen sie von Wölfflin selber, der seine 
Berliner Akademierede vom 20. Juni 1912 mit dem Satze schloß: „Übrigens wird, 
was hier auf dem Boden der neueren Kunstgeschichte an Begriffen gewonnen worden 
ist, seine ganze Bedeutung erst erhalten, wenn diese Entwicklung als eine periodisch 
sich wiederholende aufgefaßt werden wird, und ein Prozeß der mutatis mutandis nicht 
nur für die Musik, sondern auch für die literarische Auffassung der Welt ebenso in 
Betracht kommt wie für die bildende Kunst‘ (Sitzungsbericht der Kgl. Pr. Akad. 
d. Wissenschaften 1912 Nr. 31, Das Problem des Stils in der bildenden Kunst). Die 
Literaturgeschichte hat sich dies inzwischen zu eigen zu machen versucht, aber es 
kann ihr auf die Dauer unmöglich glücken, mit analytisch gewonnenen Stilbezeich- 
nungen vorwärts zu kommen, die nicht aus dem eigenen Beobachtungsstoff erwachsen 
sind. So hat denn auch Julius Petersen darauf hingewiesen, daß der Ausdruck ‚Stil‘ 
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in beiden Disziplinen nicht das nämliche bedeute, daß der Stilbegriff der Bildkunst 
Typus sei, derjenige der Dichtkunst aber Individualität bezeichne (Wesensbestimmung 
der Deutschen Romantik, S. 67 ff.). 

An dieser Stelle setzt unsere Betrachtung ein. Es gilt gegenüber der viel- 
fältigen Bedeutung des Stilbegriffes in den Geisteswissenschaften — vieldeutig wie 
jedes Objekt vielseitig ist — eine Defintion herauszuarbeiten, die ganz aus den Eigen- 
tümlichkeiten des kunsthistorischen Stoffes geboren, eine methodische Fundierung, 
Sicherung und Abgrenzung der Kunstgeschichte gegenüber anderen Disziplinen er- 
laubt. Es kann nicht ausbleiben, daß wir dabei den Stilbegriff verengen, aber er 
soll dadurch auch klarer und wirksamer in seiner Handhabung werden. Die Frage 
nach dem Stil ist die zentrale, denn Stilgeschichte und Kunstgeschichte sind heute 
weithin identisch geworden und nach den Grenzen des Stiles fragen, heißt darum 
zugleich die Grenzen der Kunstgeschichte gegenüber anderen Möglichkeiten der Form- 
betrachtung abstecken. 

Die Methode der Kunstgeschichte heißt Stilanalyse, ihr Gegenstand ist der Stil 
am Kunstwerk. Worauf zielt denn nun diese Analyse ab, wo ist der Ort im Kunst- 
werk, auf den die Methode angewendet werden kann? Und wie ist ein Stilbegriff 
zu gewinnen, der nicht allgemein ästhetischer Art ist wie etwa derjenige von Semper, 
sondern der spezifische Eignung für die Kunstgeschichte besitzt? Sagen wir zu- 
erst, worauf die Analyse nicht abzielt, indem wir uns gleichsam von den Grenzen 
nach innen zu bewegen. 

Man kann jedes geformte Gebilde als einmaliges, in sich beschlossenes und 
eigengesetzliches Werk betrachten und man wird durch eine Ausschöpfung seiner 
Wesenseinmaligkeit schließlich zu seiner Charakterisierung gelangen. Jedes ge- 
formte Gebilde hat Charakter, hat eigentümliche, nur ihm eignende Gestalt. Bringt 
man aber mehrere Phänomene miteinander zum Vergleich, etwa einen griechischen 
Tempel, eine ägyptische Sphinx und eine Scheune, so wird sich zeigen, daß gewisse, 
durch Beschreibung der Phänomene gewonnene Eigentümlichkeiten sich auch in 
den anderen Phänomenen wiederfinden. Die Sphinx und der Tempel sind beide 
aus Stein, der Tempel und die Scheune bilden beide durch Aufrichtung eines kon- 
struktiven Gerüstes eine stereometrische Körperform, die sowohl in ihrer Eigenschaft 
als Körper wie als Hohlform vergleichbare Gemeinsamkeiten aufweisen. Es sind 
also empirisch gewonnene Kategorialbestimmungen, die eine Zusammenstellung der 
drei Vergleichsgegenstände nach gewissen Gesichtspunkten erlauben: man kann Sphinx 
und Tempel in der Bezeichnung ‚‚Steingebilde‘‘ vereinigen, man kann Tempel und 
Scheune ebenso unter der Bezeichnung ‚Stereometrische Hohlkörper‘‘ zusammen- 
geben. 

Haben wir durch die isolierende Betrachtungsweise eine Charakterisierung ge- 
wonnen, so knüpft der Vergleich Charakteristika aneinander und läßt erkennen, wo 
es sich beim einzelnen Werk um Merkmale handelt, die es mit ganzen Gruppen 
begrifflicher oder erscheinungsmäßiger Art gemeinsam hat und wo es sich um vor- 
wiegend individuelle Kennzeichen handelt. Die Relation schafft also eine erweiterte 
Charakterisierung, erweitert sowohl in der Richtung des Individuellen wie des All- 
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gemeinen, aber sie sagt nichts vom Stil aus. (An dieser Stelle hat die Methode von 
Morelli ihren Platz.) 

Erst eine besondere Art der Relation, der Beziehbarkeit ist es, die uns auf den 
Stil-Ort im geformten Werk stoßen läßt — die Relation auf die raum-zeitliche, auf 
die geographisch-historische Komponente. Erst in dieser raum-zeitlichen Komponente 
wird mit Hilfe jenes vorläufig noch nicht näher bestimmten X, was wir „Stil“ nennen, 
der Vielfalt der Erscheinungen zu einer Eingliederung in Ordnungsreihen verholfen, 
wird ein in sich sinnvolles Kurvenbild durch das Koordinatennetz von Raum und 
Zeit gezogen. Das Wort Kurve schließt schon Weiteres auf: das einzelne Gebilde in 
solcher Kurve, in solcher raum-zeitlichen Relation ist sowohl Durchgangspunkt für 
die Kurve, bestimmt aber auch als einmalige, autonome Erscheinung den weiteren 
Verlauf der Kurve. 

Wir sagten Verlauf der Kurve und wir haben damit das Moment der Bewe- 
gung in unsere Untersuchung eingeführt, Bewegung aber in jener besonderen Weise 
wie sie der Kurve, der Stilkurve eigentümlich ist, nämlich der einer durch das raum- 
zeitliche Netz hindurchgezogenen, ruhend-bewegten Linie: ruhend jeder Punkt auf 
sich allein bezogen, bewegt im Ganzen der Linie, durch sie bewegt und sie bewegend. 

Stilhaltige Gebilde zeigen sich also dadurch gekennzeichnet, daß sie einem 
Bewegungsstrom angeschlossen sein müssen, daß diese Bewegung nur in der Zeit 
zustande kommt und daß sich diese Bewegung in bezug auf den davor oder dahinter 
stehenden Kurvenpunkt als Veränderung in der Gestalt ausprägt. 

Endlich weist das Bild des Stromes noch auf zweierlei hin: durchströmte Gebilde 
sind lebendige Gebilde, sie weisen nach Quelle und Mündung, sie stehen nicht wie 
Scheune und Tempel vorhin in Begriffsschema miteinander verbunden, sondern im 
Prozeß bewegter Verknüpfung. (In diesem Sinne ist auch jeder Stilneubeginn von 
seinem vorhergehenden bestimmt, und es ist nicht ohne weiteres selbstverständlich, 
wo jeweils die Cäsur vorgenommen wird). Bewegte Verknüpfung, lebendige Durch- 
strömung aber bedeutet sinnvolle Einheit. Nicht im Sinne logischer Kausalität, 
sondern im Sinne organischer Folgerichtigkeit. Jetzt können wir also das Behelfs- 
bild von der Kurve verlassen und dafür dasjenige des Stromes einsetzen, da es sich 
hier ja nicht um logische Vollzüge, sondern um Vorgänge im Bereich. der Gestalt 
handelt. 

Und nun wiederholen wir noch einmal. Stilhaltige Gebilde weisen sich durch 
folgende Qualitäten aus: Sie sind nicht in sich selbst abgeschlossen, sondern sie sind 
zugleich einem Bewegungsstrom angeschlossen; die Bewegung geschieht in der Zeit 
und äußert sich als Verwandlung an der Gestalt. Die Verwandlungsmöglichkeiten 
sind gegeben im Rahmen einer übergeordneten Sinneinheit. Jetzt haben wir 
unsere Definition für Stil gewonnen: Verwandlungsvollzug an dem geformten Gebilde 
im Rahmen übergeordneter Sinneinheit heißt stilhaltig sein, organische, wahr- 
nehmbare Sinneinheit einer Gruppe geformter Gebilde heißt Stil. 

Stilhaltigkeit eines geformten Gebildes kann also nur durch den Vergleich, d.h. 
durch die Bestimmung des Lagepunktes im Gesamtstrom gewonnen werden. Aber 
dieser Vergleich braucht natürlich in keiner Weise bewußt vorgenommen zu sein. 

21° 
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Den Stil an einem Gebilde zu erkennen, heißt aber auf jeden Fall, es auf dasjenige 
zu betrachten, worin es Beziehungspunkte zu seiner übergeordneten Sinneinheit auf- 
weist. Diese Beziehungspunkte sind seine Stilorte. Und weil diese Beziehungshaltigkeit 
sich im Zeitstrom allein auszudrücken vermag, so enthält jeder Bezugspunkt, jeder 
Stilort etwas von Quelle und Mündung des Gesamtstromes in sich. Für sich betrachtet, 
ist jedes Gebilde lediglich ‚charakteristisch‘, d.h. „geprägte Form‘. Erst indem 
diese ‚geprägte Form‘ als lebendige Entwicklung verstanden wird, erhält sie das 
Kennzeichen des Stiles. 

Stil als Bestimmungsort in einer übergeordneten Bewegung zielt auf den histo- 
rischen Charakter unseres Stilbegriffes, der für die Kunstgeschichte allein 
methodisch verwertbar erscheint. 

Alles was sonst als „stilvoll“ bezeichnet wird, vor allem, was als Übereinstim- 
mung von Gehalt und Form verstanden wird, das ist charakteristisch oder charakter- 
voll und als solches Untersuchungsgegenstand für die Ästhetik, hat aber mit dem 
Stilbegriff der Kunstgeschichte nichts zu tun. Deswegen lehnen wir auch Richard 
Hamanns Stildefinition in seiner ‚Ästhetik‘ (Aus Natur- und Geisteswelt, 2. Auflage 
1919 $. 132) ab: Stil sei „Übereinstimmung der einzelnen am Kunstwerk beteiligten 
Elemente zu einer im unmittelbaren Erleben zu empfindenden Totalität‘‘. 

Mag es mehr ein Streit um die Definition sein, ob man dieses Einheits- und 
Ganzheitserlebnis, das man vom Kunstwerk empfängt, Charakter oder Stil nennen 
will, für die Kunstgeschichte brauchbar ist nur ein Stilbegriff, der sich nicht erst im 
Erleben einstellt, sondern der empirisch am Kunstwerk in Erscheinung tritt. 

Wir setzen dem also unsere Definitionen gegenüber: organische, wahrnehm- 
bare Sinneinheit einer Gruppe geformter Gebilde ist Stil. Angeschaut wird Stil am 
einzelnen Gegenstand, erkannt wird Stil durch bewußte oder unbewußte Inbezugsetzung 
mit dem Gesamtstrom oder einzelnen Punkten daraus. Stil als lebendige, form- 
gewordene Entwicklung oder Veränderung kann nur an der Gestalt bzw. der Ge- 
staltveränderung des geformten Gebildes aufgezeigt werden. 

Zur Gestalt rechnen wir hierbei: 

Das Material oder die Substanz des geformten Gebildes (Stein oder Eisen). 

Die spezielle Erscheinungsform in Raum und Zeit (Sprachkunstwerk oder 
Relief). 

Die inhaltliche Bestimmtheit des geformten Gebildes (religiös oder weltlich). 

Die Zweckbestimmtheit (Bahnhof oder Hörsaal). 

Diese vier Kategorien: Materie, Erscheinungsform, Inhaltsbestimmtheit und 
Zweckbestimmtheit geben die wahrnehmbare Sinneinheit des geformten Gebildes, an 
dem das Stilphänomen erkannt werden kann. Immer aber in Hinsicht auf den Lage- 
punkt im übergeordnetem Sinnzusammenhang. Stilhaltig sind also Stein und Eisen 
als Substanzen des geformten Gebildes im Hinblick auf Gestaltung von Stein und 
Eisen zu anderen Zeiten. Stilhaltig ist die Erscheinungsform in Raum und Zeit, 
d.h. die besondere Bestimmung der Materie als etwa den Zeitgesetzen unterstelltes 
Drama oder den Raumgesetzen unterworfenes Raumkunstwerk im Hinblick auf Ge- 
staltung dieser Erscheinungsformen zu anderen Zeiten. Stilhaltig ist die inhaltliche 
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Bestimmtheit, also etwa das religiöse Thema im Hinblick auf die Wahl anderer reli- 
giöser Themata zu anderen Zeiten. Stilhaltig ist unter Umständen auch die Zweck- 
bestimmtheit, also etwa die Vorherrschaft des Verteidigungsbaues, der auch den Wohn- 
bau in seinem Charakter anderen Zeiten gegenüber als verändert erkennbar macht. 

Zugleich sind aber diese stilbewegten Faktoren selber auch Stilerzeuger, 
wenn sie in Verbindung mit den nachfolgend aufgezählten stilerzeugenden Kräften 
auftreten: der Stein kann ebenso seine stilbildenden Sonderkräfte geltend machen 
wie das Relief seine nur ihm gegebene Erscheinungsform, die inhaltliche Besonderheit 
kann ebenso wie der Zweck den Stil bilden helfen. Aber freilich dies nur, wenn das 
folgende hinzutritt: 
den stilbewegten Faktoren stehen die stilerzeugenden Kräfte gegenüber: 

Klima und Erdboden, 

Nation und Rasse, 

Religion und Wirtschaft, 

Zeitalter und Schule. 
Zu diesen acht Faktoren tritt als neunter, hochbedeutender noch die besondere jeweilige 
Sehform, deren Wesen Wölfflin in seinen „kunstgeschichtlichen Grundbegriffen“ erst- 
malig auseinandergelegt hat. Dagegen nehmen wir aus: Geschlecht, Lebensalter und 
Weltanschauung, die wir den charaktererzeugenden Persönlichkeitswerten zuzählen. 

Doch diese überpersonalen, stilerzeugenden Momente können meist nur in Ver- 
bindung mit den personalen Faktoren wie Lebensalter und Weltanschauung in 
Aktion treten. Das ‚„Kultur-Ich‘“ — wie Spranger es genannt hat — spricht sich 
meist durch das Personen-Ich aus. Aber, und dies ist entscheidend: Erst indem das 
personale Ich einem Kultur-Ich angehört, wird es stilhaltig. Die stilerzeugenden 
Momente treten also in doppelter Bindung auf: einmal gebunden an die von uns 
vierfach bestimmte Gestalt (die selbst stilbildend mitwirkt) und meist, aber nicht 
immer, gebunden an die Person. Jedes der stilerzeugenden Momente bedeutet eine 
Fragestellung, nach dem ein Gebilde mit Hilfe seiner Stilbesonderheiten abgefragt 
werden kann. 

Und nun stehen wir an der Schwelle unserer Fragestellung: gibt es geformte 
Gebilde, die nicht nach ihren stilerzeugenden Momenten abgefragt werden können, 
weil sie nicht ins Gewicht fallen? Gibt es demnach geformte Gebilde, die darum 
auch keinem Bewegungsstrom angeschlossen sind? Gibt es demnach geformte Ge- 
bilde, die nicht stilhaltig sind und die — obwohl es sich um geformte Gebilde handelt — 
darum auch nicht eigentlich Gegenstand der Kunstgeschichte sind? — All dies zu- 
sammengezogen aber lautet: Gibt es Grenzen des Stilbegriffes? 

Und die Antwort muß lauten: Wenn es geformte Gebilde gibt, die nicht oder 
die nur peripherisch einem Kultur-Ich, einer Kultur-Einheit unterstehen, wenn es 
Gebilde gibt, an denen entweder die objektive Seite stilerzeugender Faktoren mangelt, 
wie Klima, Erdboden, Nation, Rasse, Religion, Wirtschaft, Zeitalter und Sehform 
oder die personale Seite mangelt wie Geschlecht, Persönlichkeit, Lebensalter und 
Weltanschauung, dann unterliegen solche Gebilde auch nicht den Gesetzen historischer 
Durchströmtheit, dann sind sie nicht stilhaltig, dann liegen sie außerhalb der wich- 
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Abb. 1. Bleistiftzeichnung eines 3jährigen Knaben (nach Hartlaub). 


tigsten methodischen Fragestellung der Kunstgeschichte, der Frage nach dem Stil. 
Denn Stilanalyse ist ja kein leeres Formenspiel, sondern die Frage nach dem Standort 
eines Dinges im Rahmen einer wahrnehmbaren Sinneinheit. Nun ist es ganz offenbar, 
daß es faktisch kein geformtes Gebilde gibt, das nicht einer Person als Schöpfer an- 
gehörte und es gibt keine Person, die nicht bis in Träume und Wahnsinn hinein auf 
irgendeine Weise von objektiven, überpersonalen Faktoren bestimmt wäre. Spuren des 
Charakteristischen, Andeutungen von Stil hat jedes geformte Gebilde. Aber das ge- 
nügt nicht für unseren Stilbegriff. Denn es wurde ja auseinandergesetzt, daß stil- 
haltige Gebilde durch ihre Lagebestimmung in der Kurve sowohl Durchgangspunkte 
seien, wie sie auch in ihrer Eigenschaft als autonome Schöpfungen den weiteren 
Verlauf der Kurve bestimmten. Und da zeigt sich nun, daß zwar alle geformten Ge- 
bilde, wenn auch auf noch so leise Weise, von stilerregenden Flutungen durchströmt 
sind, daß aber ganze Erscheinungsgruppen nicht selbst den nächsten 
Lagepunkt des Stromes zu bestimmen vermögen und sich darum im Grunde 
der Stilanalyse im Sinne der Kunstgeschichte entziehen. 

Und zwar sind dies: die Kinderbildnerei, die Irrenbildnerei und bis zu einem ge- 
wissen Grade das Schaffen des Genies. Stil definierten wir als organisches, d.h. an 
die übergeordnete Gesamtgestalt gebundenes Formenleben im einzelnen Gebilde. 
Zwei Momente sind dabei bestimmend: 

Das der Zeit (d.h. Bestimmtheit durch das Vorgehende, Bestimmungskraft 
für das Nachfolgende). 

Das des Sinnes (d.h. der Organizität). 
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Abb.2. Pinselzeichnung eines 8jährigen Knaben (nach Hartlaub). 


Beides — Zeit und Sinneinheit — fehlen demnach als formbestimmende Faktoren 
in dem Gebiet des Bildens von Kind und Irren. Zeit allein als formbestimmender 
Faktor fehlt in einer ganz eigentümlichen Weise im Werke des Genies. Das zu klären, 
soll nun mit Hilfe einiger Belege versucht werden: 


Die Bleistiftzeichnung eines dreijährigen Knaben ‚Hans Guck in die Luft“ 
liegt im Wasser und wird von zwei Männern herausgeangelt (Abbildung ı. Nach Hart- 
laub, der Genius im Kinde 2. Auflage (1930)). Individuelle und typische Merk- 
male bestimmen das Blatt und machen es ausgesprochen humorvoll, ja ein wenig 
skurril. Das Allgemeine ist die Stufe des zeichnerischen Schematismus, des nach 
begrifflichen Zeichen geordneten Strichmännleins, der als charakteristisch für die 
erste Stufe der Kinderzeichnung vom 4. bis 8. Jahre genommen werden kann. Typisch 
auch die vom Bewegungsrhythmus der Hand ausgelöste Reihung der Pflastersteine. 
Typisch bis zu einem gewissen Grade die Neigung für das Groteske. Denn im Grotesken 
schließt sich das Individuelle dem kindlichen Wesen oft zuerst auf. All dies gehört dem 
charakterisierenden Faktor ‚Lebensalter‘ an. Dazu tritt nun ein Weiteres: die Strich- 
männlein haben halblange Hosen an, ‚„Kniggerboggers‘‘, hohe Krägen, Glotzaugen, 
riesige Hände — man denkt an Karikaturen von Engländern. Es käme hier zum 
Schema die individuelle Impression. Das widerspricht der Altersstufe des Knaben. 
Nein, der Knabe ist Engländer. Und hier zeigt sich in einem interessanten Grenzfall, 
wie stark die Faktoren ‚‚Nation‘‘ und ‚Rasse‘ schon charakterisierend zu wirken ver- 
mögen, indem sie der Zeichnung des Dreijährigen die Züge des Englischen in grotesker 
Drolerie mitgeben. Lebensalter und Nation haben sich in ihr ein heiteres Stelldichein 
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Abb. 3. Bleistiftzeichnung eines 12 jährigen Knaben (nach Hartlaub). 


gegeben. Dennoch darf im Sinne einer reinlichen Arbeitsmethodik nicht vom ‚,‚Stil‘ dieser 
Kinderzeichnung geredet werden, sondern nur vom ‚Charakter‘. Bevor wir dies 
erläutern, wollen wir unseren anschaulichen Stoff noch um einige Beispiele bereichern: 


Die Pinselzeichnung des springenden Pferdes von einem achtjährigen Knaben 
(Abbildung 2, Hartlaub a. a. O.) besitzt im Gegensatz zum ersten Bild durch- 
aus Qualitäten des Künstlerischen. Man möchte ihr der Stimmung nach den Platz 
zwischen den Höhlenzeichnungen der frühen Jagdvölker und den Pferdebildern von 
Franz Marc anweisen. Über die leere, oben blau getuschte Fläche sprengt das Pferd 
mit hochgerecktem Kopf und offenen Nüstern. Schweif und Mähne fliegen. In den 
angezogenen Läufen sammelt sich um die Gelenke bewegliche Kraft, und in der Über- 
schneidung der Beine wird eine reife räumliche Anschauung und eine sichere zeich- 
nerische Umsetzung spürbar. Angst und Wildheit sind in diesem Blatt — seltsam 
genug für einen achtjährigen Knaben. Hat im ersten Fall die Analyse des Blattes zu 
mehr typischen, formerzeugenden Faktoren zurückgeführt, so werden wir hier — dem 
reiferen Alter und der besonderen Fähigkeit des Knaben entsprechend — auf ganz 
individuelle Merkmale zurückgeführt. 

Ein Vergleich mit dem nächsten Bild macht sie noch anschaulicher: die 
Zeichnung eines zwölfjährigen Knaben ‚‚Die Flucht“, natürlich während des Krieges 
entstanden (Abbildung 3, Hartlaub a.a.O.). Hier liegt eine bei Kindern ganzun- 
gewöhnliche Darstellungsform, die räumliche ‚Impression‘ zugrunde. Dem mit 
äußerster Lebensspannung geladenen Augenblick entspricht ein flüchtiger, eiliger 
und bis zum gewissen Grade wirrer Strich. In kühner Verkürzung und Untersicht 
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Abb. 4. Bleistiftzeichnung eines 8jährigen Mädchens (nach Hartlaub). 


wird das Moment der Bewegung eingefangen. Durch das frontale Ausdembilddringen 
dringt ein Bewegungsstrom auf uns selber, man steht dem Erlebnis frontal gegenüber, 
man soll Angst haben. Es sind keine spezifisch kindlichen Gehalte hier im Spiel, und 
darum hat das Blatt etwas Befremdliches. Aus der abstrakten, kindlichen Relief- 
ansicht des dahin springenden Pferdes ist ein Stück lastende, räumliche Wirklichkeit 
geworden. Dies spezifische Verhältnis zur Wirklichkeit, diese „Weltanschauung“ 
bringt als charakterisierenden Faktor die Momente bestimmter räumlicher und for- 
maler Fixierungen — wie Verkürzung, antikalligraphischer Strich — in dem Blatte 
hervor, das es mit der Zeichenkunst des Impressionismus gemein hat. 

Endlich die Zeichnung ‚Meinz Puppe‘ (Abbildung 4, Hartlaub a. a. O.). 
Tiefe Beseelung und ästhetisch sinnliche Feinheit halten sich die Wage. Die Augen 
der Puppe sprechen so eindringlich wie eben nur Puppen für Kinder zu sprechen ver- 
mögen — und dies Kind vermag zu sagen, was es empfindet. Erstaunlich die Ver- 
kürzung im rechten Auge und die Angabe der Augenhöhle durch die Brechung der 
Linis, die von der Nase über das Auge führt. Zu diesen wichtigsten Ausdrucksträgern 
treten die Momente der Schönheit und der Liebe. Denn so wird ja die Puppe erlebt. 
Ein Blütenzweig macht sie schön, die Entblößung quer über die Brust gibt ihr mit 
dem Akzent der Liebe feine, sinnliche Schönheit. — Hier werden die formerzeugenden 
Mächte nach ihrer typischen Seite wieder von anderer Komponente bestimmt. Denn 
dies Gebilde kann nur von einem Mädchen gezeichnet sein, das ‚‚Geschlecht‘“ als form- 
erzeugender Faktor tritt deutlich zutage. 

So sahen wir in vier Kinderzeichnungen Nation, Individualität, Weltansicht 
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Abb. 5. Holzschnitzereien von den Osterinseln, in der Mitte Pfeifenstopfer eines Geisteskranken (nach Binzhorn). 


und Geschlecht zu vier ganz verschiedenen Formwelten hinführen, sahen Umriß und 
Innenzeichnung, Flächenbetonung und Raumtiefe davon bestimmt. Aber gerade 
eine solche Analyse, die mit Stilanalyse die Methode weitgehend gemein hat, führt 
zu einer anderen Zone hin, führt zur Kennzeichnung des Charakteristischen und 
Typengeordneten und nicht des Stilhaltigen. Denn das Allgemeine, das sich hier im 
besonderen ausspricht, ist zwar ebenfalls formerzeugend, aber die Form steht nicht 
von Vorläufern bestimmt und Nachkommen bestimmend im lebendigen Flusse eines 
einmaligen Sinnzusammenhanges. Die Entelechie geht zwar auf Vollendung im Rahmen 
der Person, aber nicht im Rahmen der geschichtlich bestimmten Person. Dem Träger 
fehlt sowohl die Bestimmbarkeit durch eine ganze Reihe stilerzeugender Faktoren als 
auch dadurch die Bestimmungskraft für die nachfolgenden. Und darum zeigen die 
Kinderzeichnungen die Grenzen des Stiles und das heißt die Grenzen des Geschicht- 
lichen auf !!). 

Etwas anders und höchst eigenartig liegt der Fall in der Kunst der Geistes- 
kranken. Daß hier kein Wirken im Rahmen einer übergeordneten, historischen Sinn- 
einheit stattfinden kann, ist ja ohne weiteres klar. Und dennoch fehlt das Moment 


!) Freilich von einer Betrachtungsweise aus könnte auch die Kinderzeichnung stilgeschichtlich 
angesehen werden — von der Prähistorie und der Völkerkunde. Trifft es nämlich zu, was Goethe 
im Gespräch zu Eckermann geäußert hat, daß jedes Individuum in sich die Epochen der Weltkultur 
durchlaufen müsse, daß also den Ausdrucksformen der Kinderzeichnung die Ausdrucksweise der 
Menschheitskunst in ihrem allmählichem Fortschreiten entspreche, dann ließe sich auch eine Stil- 
geschichte der Zeichnung schreiben, ausgestattet mit dem Kennzeichen der Notwendigkeit, die an 
der Kunst des Kindes demonstriert wäre. Hier allerdings ergäbe sich die weitere Komplikation, daß 
gleiche Zeichen nicht stets auf die gleichen Inhalte hinweisen. 
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der Zeit unter Umständen nicht in dem gleichen Maß wie bei der Kinderkunst. Denn 
wenn es sich nicht um Fälle von Kindheitsverblödung handelt, hat der Kranke ja 
schon eine Einordnung in den Kulturstrom erlebt, der als verwirrte und wuchernde 
Erinnerung in seinen Schöpfungen weiterwirkt. Aber auch dies würde gerade für den 
Kunsthistoriker noch nichts bedeuten können. Wohl aber wenn der gar nicht seltene 
Fall eintritt, daß der Kranke atavistische Frühzustände menschlichen Daseins in sich 
entwickelt, aus denen die seltsamsten künstlerischen Produkte hervorgehen, die in der 
Anordnung der Fläche, in Perspektive und Farbwahl alle Stadien kunstgeschichtlicher 
Entwicklung durchlaufen können. Es gibt romanische Miniaturen, Ikonen und Barok- 
plastiken von Geisteskranken, die wohl kaum jemals Kunstwerke aus diesen Epochen 
zu Gesicht bekommen haben dürften. 

Als Beleg der geschnitzte Pfeifenstopfer eines siebzigjährigen Hufschmiedes 
in Zusammenstellung mit zwei Plastiken von den Osterinseln (Abbildung 5, nach 
Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken (1922). Hier sind insofern stilbildende Kräfte 
im Sinne der Kunstgeschichte am Werk als eine allgemein menschheitstypische Form 
frühzeitlicher Kunstbildung im einzelnen Individuum wieder aufgestanden ist: block- 
hafte Gesamtbildung, Übertreibung der Extremitäten, Grimasse als Charakteri- 
sierungsersatz. 

Wir können nicht weiter darauf eingehen. Aber es soll doch wenigstens hin- 
gewiesen werden, daß zwar die Kunst der Irren außerhalb der Grenzen unseres Stil- 
begriffes liegt, daß aber in speziellen Fällen für die geschichtliche Betrachtung der 
Kunst hier wichtige Aufschlüsse zu holen sind. 

Nun aber wenden wir uns zu der Frage: wie verhält sich die Kunst des Genies 
zu dem Stilbegriffe der Kunstgeschichte ? 

Die Antwort erscheint zunächst einfach: seine Werke stehen in einem Zu- 
sammenhang mit dem Vorgehenden und sie bedingen das Nachfolgende. Zeigen wir 
aber die Bedingtheit des genialen Werkes auf, so werden wir gerade an seinem Eigen- 
gehalt vorübergehen und zeigen wir es als bedingend auf, so werden wir festzustellen 
haben, daß sich das geniale Werk (natürlich eine sehr schwankende Bestimmung) 
einmal geradezu als die von allen anerkannte und verstandene Kulmination einer 
Stilepoche erweist, daß sich aber ebenso oft nur die unbegriffene und ausdrucks- 
entleerte Form weiterpflanzt, deren Gehalt erst von einer späteren Zeit verstanden 
wird. Oder wie es Karl Scheffler ausgedrückt hat ‚vor den italienischen Bildern des 
Kaiser Friedrich Museums läßt sich unterscheiden, wie die Malerei um so mehr im 
Stilistischen befangen blieb, je unfreier der Künstler war; wie die Stilform aber gleich 
gelüftet wird, als sei sie ein lästiges Kleid, wo das Genie zu bilden beginnt‘‘ (Vossische 
Zeitung 23. Juli 1931 Nr. 169). 

Das war es auch, was zu diesen Darlegungen angetrieben hat: die Stilform sollte 
einmal gelüftet werden als sei sie ein lästiges Kleid und sie sollte den Blick frei geben 
auf die reinen Gegenstände der kunstgeschichtlichen Methodik. 

Beim Werk des Genies kann die stilbedingende Kraft verschieden groß sein, 
immer aber bleibt das inhalts- und formbereichernde Element gerade außerhalb einer 
stilgeschichtlichen Betrachtungsweise. Diese Feststellung ist für die Anlage einer 
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Biographie von größter Wichtigkeit und sie zeigt den methodisch ernsthaften Unter- 
schied zwischen Karl Neumanns ‚‚Rembrandt‘ und Friedrich Gundolfs ‚Goethe‘. Liegt 
hier — meines Erachtens — die größere Fruchtbarkeit in der isolierenden Betrachtungs- 
weise, so birgt sie für den Historiker doch in sich die Gefahr der Abstraktion und Maß- 
stablosigkeit. Aber dennoch muß es gesagt sein: dem Neuschöpfer gegenüber ist die 
formhistorische Betrachtungsweise weitgehend inadäquat. Zwar möchte man meinen, 
das verstünde sich durch den Zwang zu charakterisieren ganz von selbst, aber es zeigt 
sich, daß es doch eines ausgesprochenen Willensentschlusses beim Stilhistoriker bedarf, 
um zu Wesen, Grund und Quell des eigengesetzlichen Genius vordringen zu können 
und den von der Zeit gewobenen Stilschleier zu zerreißen. 

Wie dicht dies von der Zeit und ihren Inhalten gewobene Kleid des Stiles ansitzt, 
das ist ja ein besonderes Problem, auf das wir hier nur hinzuweisen vermögen. Fast 
scheint es z. B. als ob das 19. Jahrhundert nach seinem ersten Drittel infolge eines 
bindungslosen Individualismus weitgehend außerhalb der Stilgesetzlichkeiten stünde, 
als ob die stilerzeugenden Faktoren mehr und mehr in den Hintergrund träten, um 
den charakterisierenden Mächten der individuellen und einmaligen Person das Feld 
zu räumen. Zwar vollziehen sich die stilerzeugenden Mächte auch im 19. Jahrhundert 
an der Einzelperson, aber sie legen sich nicht mehr in so eindeutigen, zwangsläufigen 
Formphänomenen nieder, der Künstler hat mehr als früher die Möglichkeit, selber 
zu wählen, ob so oder so. Mit der vollkommenen Befreiung der individuellen Geistigkeit 
endet zugleich weithin der formende Zwang der allgemeinen, den Menschen bisher 
bestimmenden Mächte. Der kühne Fortschritt der Geister zeigt im Reich der Formen 
sein tragisches Janusgesicht am deutlichsten. 

Was ist demnach das Ergebnis unserer Betrachtung? Bestimmtheit durch die 
stilerzeugenden Faktoren und Bestimmungskraft für das Nachfolgende, das haben 
wir als die Kennzeichen stilhaltiger Gebilde erkannt. Aber durch die Behandlung 
der Kinderzeichnung sollte deutlich werden, daß die Form auch noch in Schichten ver- 
ankert ist, zu der das Moment der Zeit, und damit unser Bild von Kurve und Strom 
keinen Zutritt hat. Steht die Kinderzeichnung vor aller Stilentwicklung, so diejenige 
des Geisteskranken außerhalb und die des Genies über derselben. 

Indem wir uns somit der Grenze unserer stilgeschichtlichen Frageweise bewußt 
geworden sind, befestigen wir zugleich unsere Methodik in dem Rahmen, der ihr gegeben 
ist. Aber daß fast jede Wesensanalyse in der Kunstgeschichte über diesen Rahmen 
hinausdrängt, das haben wir ebenfalls einzugestehen. Je mehr das charakterisierende, 
d.h. das nicht zeitbezogene Moment in unserer Schilderung von Kunstwerken oder 
Künstlern überwiegt, desto weniger ist der Historiker, desto mehr ist der einfühlende 
Künstler in uns selber beteiligt. Reine Historie ist wegen des Gegenstandes der Historie, 
dem Lebendigen, nicht denkbar. 


(Antrittsvorlesung an der Berliner Universität). 
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EIN BERICHT VON 
ROBERT RICHTER 
Mit 5 Abbildungen 


Der Maler Dr. Robert Richter hat in langer Arbeit eine farbige Kopie des Abendmahls in Original- 
größe geschaffen. Bei dieser Tätigkeit hat er Leonardos Werk auf das genauste studieren können. Seine 
Beobachtungsergebnisse werden daher auch dem Kunsthistoriker willkommen sein. Der Herausgeber. 


Kaum ein Künstler der geschichtlichen Zeit hat die Phantasie der Nachwelt so lebhaft beschäftigt, 
wie Lionardo, kaum ein Kunstwerk ist so geheimnisvoll, dunkel und durch die Legende entstellt, wie 
sein Abendmahl. 

Mit annähernder Sicherheit ist geschichtlich festgestellt (pubblicazioni del’ istituto Vinciano in 
Roma. Vol. settimo), daß das Abendmahl im Juni 1497 schon in Arbeit war, vielleicht schon 1495 be- 
gonnen wurde. Der Auftrag zum Werk ist jedenfalls vor 1496 erfolgt. 

Bereits 1517 berichtet Antonio de Beatis über Zeichen beginnender Zerstörung ‚durch die Feuchtig- 
keit der Mauer oder irgend eine andere Ursache“. 

Vasari, der das Bild 1566 sah, nennt es so schlecht ‚‚condotto‘‘, daß man nur mehr einen Flecken- 
haufen sieht. 

Lomazzo, der die Art der Malerei (angeblich Öl und Anwendung von Speichel) als Grund des 
schnellen Vergehens der Wandgemälde Lionardos ansieht, spricht davon, daß sich alle seine Werke deshalb 
von der Wand loslösen, so auch die Schlacht im Rathause von Florenz; Scanelli endlich von den ‚‚wenigen 
Spuren‘‘ der Gestalten, die in einem so verworrenen Zustande seien, daß man nur mit Mühe die Handlung, 
die Köpfe, die Hände und die andern, bedeckten Teile sehen könne, durchzogen von bläulichen, halb- 
gefärbten Flecken. 

Die erste Restauration erfolgte 1726 durch Michelangelo Bellotti, die zweite durch Giuseppe Mazzi 
1770, weil der Verfall des Bildes durch die erste nicht aufgehalten wurde, die dritte 1854—55 vollführte 
Barezzi. 

Mir kam diese Schilderung zu Gesicht, als ich im Winter 1930/ 31 in Mailand eine fast original- 
große Kopie ziemlich vollendet hatte, und ich mußte mir sagen, daß ich nach allem diesem nicht Lionardo, 
sondern seine Restauratoren kopiert hatte, daß meine Begeisterung für das, was ich gesehen und wieder- 
gegeben hatte, eine eingebildete, eine Illusion sei. 

Aber es ist nicht so! 

Die Berichte sind wie alles, was man über Lionardo und sein Werk schrieb, voll phantastischer 
Übertreibung — welche allerdings nicht ganz unverständlich ist. 

Bei den ersten Klagen über den traurigen Zustand des Bildes war das Werk eben entstanden. 
Wenn heute das Bild eines zeitgenössischen Meisters einige, wenn auch geringe Defekte zeigen würde, 
würde man es allgemein als vernichtet und wertlos erklären. Danach sind die ersten Nachrichten über 
die ‚Ruine‘ zu bewerten. 

Es kommen andere subjektive und objektive Momente hinzu, welche den Pessimismus verständlich 
machen. Zunächst und hauptsächlich: das Bild war bis vor kurzem mit einer sich immer erneuernden 
Schicht von Schimmel und mit Schmutz bedeckt und verhüllt, so verhüllt, daß diejenigen, welche etwa 
vor 30—50 Jahren davor star.den, mir übereinstimmend berichteten, sie hätten nur verschleierte Reste 
des alten Gemäldes vor sich gehabt, in denen weder das Ganze noch Einzelheiten deutlich zu erkennen 
gewesen wären. Inzwischen hat dieser Zustand durch die verständnisvolle Sorgfalt derer, denen die Sorge 
für die alten Denkmäler Mailands obliegen, eine grundlegende Änderung erfahren: 

Prof. Cavenzghi hat im Jahre 1908 das Gemälde vom Schimmel und Schmutz, soweit letzteres 
ohne Zerstörung der Farbschicht möglich war, befreit, die schmutzigen Leimschichten, welche von den 
früheren Restauratoren stammten, entfernt, die alten, von Lionardos Hand stammenden Farbteile auf- 
geklebt; dir leeren, durch Abplatzen in früheren Zeiten entstandenen Stellen sind mit einer Farbe getönt, 
welche sie weniger sichtbar macht und dem Valeur der Umgebung nähert, so daß also die Kontinuität 
der Erscheinung nicht mehr wesentlich gestört wird. 

Indessen kann ich mich des Eindrucks nicht erwehren, daß man in der Wahl der Farbe nicht ganz 
glücklich gewesen ist: man hat, vielleicht als Komplementärfarbe zu dem vielen Blau, ein Gelb gewählt, 
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das sich öfter dem reinen Ocker nähert. Das verstärkt, da die Flecken das ganze Bild durchsetzen, wiederum 
den etwas unangenehmen, branstigen Ton, den das Gemälde auch heute noch des fest anhaftenden 
Schmutzes wegen hat. 

Ich habe bei meiner Kopie diesen Fleckenton teils indifferenter gewählt, teils der Komplementär- 
farbe der jeweiligen Umgebung genähert und damit einen Ton erzielt, der von niemand mehr als branstig 
oder unangenehm empfunden wird. Oft sogar als schön, obgleich er die ursprüngliche Schönheit des 
Bildes natürlich nicht annähernd erreicht haben kann. 


Prof. Cavenaghi berichtet, daß die Tätigkeit der früheren Restauratoren sich beschränkt habe 
besonders auf die Kleider fast aller Personen und auf die architektonische Umgebung, weniger auf die 
Köpfe und Hände der Apostel und die Landschaft, welche in den Fensteröffnungen erscheint. Das Farb- 
material sei nicht Ölfarbe, sondern Teinpera gewesen, wovon auch ich überzeugt bin, obgeich das glänzend 
reflektierende Parallellogramm horizontal über der ausgebrochenen und dann wieder zugemauerten 
Tür zunächst auch mich zur Annahme der Ölmalerei verleitete. 


Aber diese glänzende Stelle ist die einzige im ganzen, sonst duffen Bilde und verdankt ihre Existenz 
vielleicht dem Versuch der Fixation der Farbfläche von außen her, der natürlich nutzlos war und dessen 
Durchführung daher aufgegeben wurde. So spricht Cavenaghi von den starken Leimschichten (forti 
colle), welche die früheren Restauratoren angewandt haben. 

Mir persönlich, der ich seit Jahrzehnten zu einem großen Teil in Tempera gearbeitet habe, ist der 
Anblick allein schon entscheidend ohne eine chemische Untersuchung des Materials, die ich natürlich 
nicht vornehmen konnte, schon weil jede Berührung des Lionardoschen Werkes ein crimen laesae majes- 
tatis gewesen wäre — ganz abgesehen von dem schlimmen Dank, den ich dem fast grenzenlosen Ent- 
gegenkommen der maßgebenden Stellen durch selbst die kleinste Verletzung abgestattet hätte. 

Wenn außerdem mein eigener Eindruck als befangen betrachtet werden könnte, so ist mir in 
Mailand die Identität der Farbenwirkung meiner Tempera-Kopie mit der des Originals stets, auch aus 
wohlunterrichteten Kreisen entgegengetragen worden — Tempera hier — Tempera dort. 

Auch den anderen Angaben Cavenaghis muß ich beitreten, soweit ich ohne Kenntnis und An- 
wendung wissenschaftlicher Mittel über Qualität und Herkunft meines Arbeitsgebietes zu urteilen imstande 
bin: die Zerstörung hat gerade die wichtigsten Teile des Bildes am wenigsten betroffen, deren Schönheit 
und Vollendung auch heute noch deutlich als von einem allerersten Meister stammend zu erkennen sind. 

Freilich leider nicht alle Teile: das Gesicht Christi ist durch zahllose kleine und kleinste Flecken, 
die sich (wie die Photos erweisen) nach der Herstellung der Andersonschen Photos gebildet haben, sehr 
zerstört. So sehr, daß sich beim Tarnen derselben mit einem graurötlichen, den erhaltenen Gesichts- 
partien sich nähernden Farbton eine ziemlich leere, wenig differenzierte Fläche ergeben hat, die nicht 
annähernd das wiedergibt, was die alten Photos noch ganz klar zeigen: das Visionäre der Augen, die 
schöne Modellierung der Stirn und eines Teiles der Wangen. Die Nase ist wenig verändert, der Mund 
zeigt noch den wenig angenehmen, mißgestimmten, sehr menschlichen Zug, den auch die Photos auf- 
weisen; ganz besonders aber bei den Augen kann man sich des Gedankens nicht erwehren, daß hier die 
Grenzen der Tarnung nicht ganz innegehalten sind und man in das Gebiet der Renovation eingebrochen 
ist — mit dem gewöhnlichen Mißerfolg. 

Vielleicht tue ich damit Prof. Cavenaghi, dessen pietätvoller, geistreicher und hingebender Tätigkeit 
die Welt eine Wiedergeburt des Werkes verdankt, unrecht, indem die geschehenen Eingriffe durch das 
Fortschreiten der Zerstörung in den letzten Jahrzehnten nach Anderson unvermeidlich waren. 

Aber die Lidspalte erscheint jetzt enger, als auf den Photos, die Farbreste in den Augen, aus denen 
so deutlich der visionäre Ausdruck sprach, sind zu einer unbestimmten, verschwommenen Masse indiffe- 
renter Färbung zusammengezogen, das Auge wirkt verschleiert, ähnlich wie bei dem Brera-Kopf, freilich 
ohne den bekannten sinnlichen Zug Lionardos, der dort dem Auge eine hier fehlende Belebtheit verleiht. 

Verschwunden sind auch die 3 Linien, die im oberen Halsteil schräg von links oben nach rechts 
unten zogen (die obere mit ziemlicher Sicherheit die Begrenzung der rechten Kinnhälfte darstellend, 
die beiden unteren die Grenzen des Kopfnickers), welche zusammen mit dem winklig gebogenen rechten 
Rand der Nasenlippenfurche die Annahme, daß der Kopf bärtig gewesen sei, allein schon widerlegten. 
Im übrigen aber können die wenig gefärbten Schatten, die sich auf den Kinn- und oberen Halspartien 
finden, im Vergleich zu dem farbigen und deutlich ausgeführten Haupthaar nur bei sehr oberflächlicher 
Beurteilung den Glauben an einen Bart erwecken. 

Auch die beiden Linien auf der linken Stirnhälfte, parallel der Haargrenze, die man vielleicht als 
Pentimente deuten könnte, habe ich nicht entdecken können, die in sofern wichtig sind, als sie der Er- 
zählung Vasaris, daß Lionardo das Gesicht Christi nicht habe vollenden können, eine gewisse Nahrung 
geben; denn es findet sich sonst bei keinem Kopf eine so deutliche Spur der Aufzeichnung. 
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Abb. I. Christuskopf. Bleistiftzeichnung. 
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Bartholomäus Jakobus min. Andreas 


Petrus Johannes 
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Abb. 4. Christus Thomas Jakobus ma]. Philippus 


Abb. 5. Matthäus Thaddaeus Simone 
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Die zeichnerische Wiedergabe des Christuskopfes war meine erste Absicht in bezug auf das Abend- 
mahl; allmählich entwickelte sich daraus in zwingender Folge die farbige Kopie des ganzen Werkes. 

Bei der Rekonstruktion des Kopfes bin ich von einer alten Andersonschen Photographie aus- 
gegangen, welche mir von sachverständiger Seite als die beste bezeichnet war und ja bekanntlich einen 
früheren Zustand aufweist. 

Meine Arbeit während der 7 Monate, welche ich ausschließlich dieser Zeichnung widmete, be- 
schränkte sich darauf, nur diejenigen Farberscheinungen, welche für den Ausdruck bedeutsam waren 
und offenbar von Lionardos Hand stammten, wiederzugeben, offenbare und störende Defekte fortzulassen 
und nur an wenigen Stellen vorsichtig einzelne Punkte, Striche oder Farbflecken dunkler zu betonen 
oder heller erscheinen zu lassen. Die Situation dieser Punkte usw. zueinander erforderte die äußerste 
Akribie, indem eine Verschiebung um nur einen Teil eines Millimeters — besonders bei der Mundpartie 
und dem rechten Auge — den Ausdruck umwarf. 

So ist nach vorangegangenen 16 Zeichnungen ein letztes Blatt entstanden, welches mir von allen 
Sachverständigen und auch Laien als ‚überzeugend‘ bezeichnet worden ist und als Unterlage für die 
große Kopie gedient hat. 

Das Original in Mailand konnte mir, wie ich eben ausgeführt habe, nur noch die Farbe und das 
Valeur in bezug auf die Umgebung geben. 

Für das spätere Werk ist mir diese langwierige Arbeit von größter Nutzen gewesen, indem die 
Vertiefung in den Kopf mich in das Wesen und das Gesetz der Lionardoschen Kunst so weit eindringen 
ließ, daß mir die Wiedergabe der andern Bildteile und Figuren außerordentlich erleichtert wurde. 


Die höchst interessante, tastend spielende rechte Hand Christi ist in ihrer gewagten Bewegung 
echt Lionardo — wer hätte sonst ein so geheimnisvolles Fingerspiel so darstellen können! 

Die linke Hand dagegen ist quoad Integrität mehr als fraglich und mit Sicherheit übermalt, 
findet sich aber in dem jetzigen Zustand schon auf alten Photos. 

Sie ist plump und kurz; die Überschneidungen und die Aufsicht auf die Fingerspitzen, welche 
sie als eine, der rechten Hand entsprechend lange Hand erscheinen lassen würden, fehlen oder stehen an 
falscher Stelle, und das letzte Glied des Zeigefingers ist sogar nach dem Daumen zu abgebogen, während 
es sich den übrigen Fingern in der Bewegung anschließen müßte. Das Fingerglied erscheint dadurch 
abgeknickt — eine Verzeichnung, die weder formal, noch im Sinne eines Motivs gerechtfertigt ist. (Ich 
habe sie mit gutem Gewissen in meiner Kopie korrigiert, nicht so die Fehler in der Überschneidung, 
deren Änderung ich als eine das Maß des Erlaubten überschreitende Restauration angesehen hätte.) 

Nun, alle Verschlimmerungen haben dem gewaltigen Eindruck der Gestalt Christi, die als impo- 
santes Dreieck ruhig und in gebietendem Abstand von der durcheinandergewirbelten Schar der Jünger 
sich aufrichtet, nichts anhaben können. 

Sehr zerstört ist aber das Gesicht des Johannes. Das mädchenhafte Oval desselben ist noch zu 
erkennen, ebenso die hohen Augenlider und der schmale, nach oben breiter werdende Nasenrücken. 
Der Mund — zwei Striche, durch eine Helligkeit getrennt, die wohl die Oberlippe bedeuten. Darunter 
der Schatten der Unterlippe und ein leichter Schatten, der sich vom linken Mundwinkel abwärts zieht 
und die Trauer andeutet, ebenso wie der Schatten zwischen den Augenbrauen, den auch das Photo deut- 
lich wiedergibt. 

Der auf dem Original sehr schöne Kopf des Matthäus, männlich und wacker, wie er auch aus 
seinem Evangelium blickt, ist auf den Photos durch eine Verdickung an der Spitze der Nase entstellt. 
Wahrscheinlich hat Lionardo, indem er Nasenkontur und Hintergrund weich ineinander malte und die 
Farbe des Gesichtes in den Hintergrund vortrieb, an dieser Stelle eine Farbe gebraucht, die auf Photos 
heller kommt; umgekehrt ist er mit der dunklen Farbe der Wand an der Nase des Simone ins Gesicht ge- 
gangen, so daß die Nase auf den Photos eingedrückt erscheint, während sie in Wirklichkeit wohl etwas 
abgeplattet, aber nicht im geringsten unschön ist. 


Auffallend ist die Größenverschiedenheit der Köpfe. Daß der Kopf Christi besonders groß ist, 
verlangt vielleicht seine Bedeutung in dem naiven Sinne, welcher zur geistigen Größe die körperliche 
Parallele fordert. Daß die Köpfe der Flankengruppen groß, die der Petrusgruppe ganz auffallend 
klein sind, hat eine formale Wirkung — die Illusion des Raumes wird erhöht. Die Köpfe führen in 
die Tiefe und helfen mit zu der berühmten Perspektive, die nicht nur ein Erfolg richtiger Konstruktion 
oder eine Wiedergabe des Natureindruckes ist, sondern eine durchaus mystische und zugleich hoch- 
künstlerische Angelegenheit: es steht bei überzeugendster, fast unheimlicher Tiefenwirkung alles in 
der Bildfläche. Der Unterschied wird klar, wenn man an das große Bild von Van der Goes in der Pina- 
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kothek denkt, in dem einige Figuren plastisch, wie in einem Panoptikum greifbar meterweit vor den 
andern stehen. 

Von den Händen der Jünger sind bis zur Formlosigkeit unkenntlich die Hände des Bartholo- 
mäus, weniger die des Thaddäus, und die linke Hand des Jacobus major, deren Daumen durch einen 
Platzer fast das Aussehen eines priapus bekommen hat. 

Daß die mit erhobenem Zeigefinger dozierende Hand des Thomas auf einigen alten Kopien fehlt, 
ist Anlaß zur Vermutung gewesen, daß sie auch auf dem Original gefehlt habe, zumal sie unförmlich 
sei und nicht gut im Rhythmus des Bildes stehe. 

Aber gerade sie und ihre Umgebung ist von der Zerstörung kaum betroffen, und sie unterscheidet 
sich weder in Zeichnung noch in Malerei von den andern Händen. Die Plumpheit entspricht durchaus 
dem nicht ohne Hohn behandelten Gesicht des sachlichen Verstandesmenschen Thomas, welches — 
man denke sich die Hand fort — völlig seines Ausdrucks entkleidet und belanglos wirken würde. Ganz 
gewiß aber steht die Hand prächtig in dem Rhythmus, der von der Schulter des Philippus beginnend 
über dessen und des Thomas Kopf und die beiden Hände zieht und in der oberen Grenzlinie des Gewandes 
Christi seine Fortsetzung findet. 


Die Gewänder sind dicht mit Fehlstellen bedeckt, besonders in den mittleren Körperpartien 
der sich erhebenden Apostel Philippus und Bartholomäus. Man könnte sich wohl denken, daß Lionardo 
hier viel übereinander gemalt hat, immer wieder versuchend, die Falten so zu arrangieren, daß sie 
wirkliche, proportionierte Körperteile zugleich verhüllten und doch dabei glaubhaft machten. 

Zu einer naturwirklichen Darstellung reichte der Raum nicht aus, wenn man nicht die formal 
so wichtige Gleichstellung der Köpfe aufgeben wollte, auf welcher zum guten Teil die Wucht und 
Geschlossenheit der Darstellung beruht. 


Von den Füßen ist wenig erhalten, nur weniges mit Mühe zu entziffern; auch hier mehr farbige 
Klumpen ohne schöne Form. Dasselbe gilt vom unteren Teil der Gewänder. Die Untergestelle des 
Tisches lassen sich noch als rohe, achteckige Pfosten nachweisen. Aber diese Undeutlichkeit der unteren 
Partien stört den Gesamteindruck nicht, oder doch nur für denjenigen, der auf seinem Recht, alles zu 
sehen, besteht; es erscheinen sogar durch das Unbetonte dieser unwichtigen Teile die wichtigen um 
so geschlossener und eindrucksvoller. 

Tischtuch und Wanddekorationen, ursprünglich mit großer Genauigkeit durchgeführt, haben 
durch zahlreiche Flecken ein lockeres, fast impressionistisches Aussehen bekommen, die Wandbekleidung 
geht trotz großen inneren Reichtums fast in einem Einheitston in der herrlichen Perspektive unter. 
Auffallend impressionistisch wirkt die sehr gut erhaltene Landschaft. Da ist nichts von den üblichen 
zierlichen Bäumchen und Hügeln, von genauer und harter Zeichnung — sie verliert sich in durchsich- 
tiger Ferne: kein Impressionist unserer Zeit hätte das freier, loser und lebendiger malen können! 

Dasselbe gilt von den Dingen auf dem Tisch, dem Stilleben. Der schönste Impressionismus, 
den ich kenne, eine Malerei, die ganz aus ihrer Zeit herausfällt. 

Dabei wirkt es rührend, wie bei diesem größten Meister jener Zeit naiv und geschmacklos die 
einzelnen Brötchen vor jedem Gaste in einer Reihe und in gleichen Abständen aufmarschiert sind. 

Aber freilich: was für Brötchen! 1 

Liegt hier vielleicht der Schlüssel zu dem Vorwurf des „Unvollendeten‘‘, der auf Lionardo ruht? 
Wäre es nicht denkbar, daß L. in dem impressionistischen Stadium der ersten Farbaufträge sein eigent- 
liches Genügen fand? 

Er konnte sich noch nicht darauf berufen, daß ein Werk dann fertig und abgeschlossen sei, wenn 
es den Künstler selbst befriedigt! Seine Zeit verlangte starr die traditionelle genaue Durchführung; 
das Ungefähre, das lebendig Bewegte war in die Skizze gebannt; und es ist zu verstehen, daß auch 
Lionardo sich der Zeitströmung nicht ganz hat entziehen können. 

Oft mag er die Schönheit, die er in einem impressionistischen Zustande sah, mit tiefem inneren 
Widerstreben und mit sich selbst im Zwiespalt durch peinliche Ausführung haben vernichten müssen. 

Das ist dem Schaffenswillen nicht günstig! Ich entdeckte in den „pubblicazioni‘‘ einige Zeilen, 
die ähnlichen Gedankengängen folgen. Sie-beziehen sich auf die „Epifania‘‘ in den Uffizien, die ja 
noch weit mehr jenen Charakter des Impressionistischen und nicht Ausgeführten trägt, und lauten: 

„Dieses unvollendete Gemälde hat den Wert eines abgeschlossenen Werkes in absoluter Voll- 
endung. Wenn wir es sehen, haben wir das klare Gefühl, daß keine Farbe dieser Sprache eine größere 
Intensität hätte hinzufügen können. Von Schatten verhüllt, zerrissen von der Beweglichkeit der Lichter, 
hätte die Farbe nur eine sekundäre, gleichsam beiläufige Funktion hinzusetzen können.‘ 
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Trotz aller Schönheit des Werkes hört man auch heute noch von fast allen Besuchern des Cena- 
culum das mehr oder minder verlegene Zugeständnis, daß sie diese Schönheit nicht voll empfinden 
könnten. 

Besonders die branstige Farbe stieße sie ab. 

Auch das läßt sich objektiv und subjektiv erklären. Wer aus der Helligkeit der Straße in den fast 
dunklen Raum tritt, sieht zunächst überhaupt fast nichts, als eben diesen durch Schmutzreste und 
Dunkelheit entstellten Farbton. 

Es bedarf mindestens einer Viertelstunde, um die Augen der Dunkelheit anzupassen — die 
wenigsten haben mehr als 5 Minuten für den Raum übrig. 

In diese Farbe aber, die hinter dem armseligen Gewand des Schmutzes vorschaut, muß man 
sich einfühlen, den Schmutz übersehen lernen, den Widerwillen gegen die Zerstörung zurückstellen 
und nur die noch so reich vorhandene Schönheit, auch die Schönheit der Ruine auf sich wirken lassen. 

Das Gesetz des Alterns ist über das Bild gelegt in den oft so schönen Formen und Rhythmen, 
die uns auch an durch Alter und Feuchtigkeit entstandenen Mauerflecken entzücken. 

Fast dasselbe ist geschehen, was moderne Künstler geschickt berechnend anwenden, indem sie 
ein Netz geometrischer Figuren über ihr Bild legen oder es in dieses Netz hineinzwängen. 

Auch an sich ist die Farbe schön, besonders in den farbigen Teilen, den Gewändern: blau und 
rot! Das müßte fast eine Uniformierung geben. 

Es gibt einen herrlichen Reichtum in feinsten, einander beeinflussenden und hebenden Nuancen. 
Poro piü, poro meno. Das Merkmal der ganz großen Künstler! 

Ganz besonders auffällig ist die Mannigfaltigkeit der Farbe bei größter Einfachheit und Ruhe 
im Eindruck beim Tischtuch. Die Farbe spielt, in ihre Komponenten aufgelöst, in allen Tönen des 
Regenbogens, ist reichlich dunkel und dabei doch weiß. Was das bei einer, an sich in der Form und 
Größe fast langweilig wirkenden Fläche sagen will, erkennt man am besten bei den Kopien des Abend- 
mahles, wo — besonders bei Bianchi — ein gleichmäßiger schmutzig-weißgrauer Ton über die Fläche 
gestrichen ist. 

Die Farbe der Haare ist nur bei Judas schwarz, sonst geht sie von dunklem Braun über rötliches 
Gelb bis zum Blonden. 

Die Gesichter weisen ein rötliches Grau auf, das öfter etwas ins Gelbe spielt, nur das Gesicht 
des Thaddäus ist etwas blasser, ein Eindruck, der durch seine grauen Haare noch verstärkt wird. 


Die Einheit des Lichtes ist fast überall gewahrt mit zwei deutlichen Ausnahmen: Petri Kopf 
ist voll seitlich belichtet; der Kopf des Judas liegt fast ganz im Schatten, obgleich er ebenfalls ganz 
im Profil steht, ebenso sein Körper, dessen vordere Hälfte sich tief dunkel abhebt; man müßte hier 
eine Lichtquelle annehmen, die über dem Judas steht, die aber sonst nirgendhin wirkt, als eben nur auf 
diese beiden Figuren. 

Hier ist der geistige Inhalt bestimmend gewesen: das Motiv fordert einen Judas, der in tiefem 
Dunkel ist, abgesondert von der lichten Schar der andern Jünger. In ähnlichem Sinne ist eine andere 
Abweichung von der Naturwirklichkeit zu erklären: Judas fährt bei der Enthüllung seiner Schandtat 
zurück, als ob er nach der freien Seite des Tisches einen Ausweg gegen die Jünger, welche die andere 
Seite versperren, sucht: sein Leib sitzt tief in der Tischplatte, nicht über den Tisch gebogen — der 
stärkste Ausdruck für den Entlarvten, der auf Flucht sinnt. 

Eine schwere Verzeichnung, aber durch die große Kunst Lionardos so wahrscheinlich gemacht, 
daß sie von niemand bemerkt wird, den man nicht darauf aufmerksam macht. 

Und der Kopf des Philippus ist nur wenig belichtet, die Wange ist schon im Schatten, indes der 
dicht davor stehende Kopf des Thomas ganz in hellem Licht steht. Hier mag formale Schönheit be- 
stimmend gewesen sein. 

Immer aber sind die nicht seltenen Differenzen mit der wirklichen und natürlichen Erscheinung 
so wirkungsvoll im Sinne der inneren Wahrheit und des Ausdrucks und so geheimnisvoll verborgen, 
daß man sie als wahr empfindet. Lionardo hat sein Gesetz, das Gesetz seiner Kunst über das Gesetz 
der natürlichen Bildung gestellt. 

„Gerade das, was ungebildeten Menschen beim Kunstwerk als Natur erscheint, ist nicht Natur 
(von außen), sondern der Mensch (Natur von innen).‘‘ (Goethe.) 
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H. Schäfer, Von ägyptischer Kunst. Eine Grundlage. 3. Auflage. XVI + 424 S. mit 268 Text- 
abbildungen und 62 Taf. Leipzig. J. C. Hinrichs. 1930. ı7 RM. 

H. Schäfer hat das beneidenswerte Glück, daß er seine gedankenreichen Anschauungen über 
die Grundlagen der ägyptischen Kunst zum drittenmal in geläuterter und erweiterter Form vorlegen 
kann. Das ist diesem Buche, weil es gradlinig und eigenwillig ist, an den Leser trotz glänzender Schreib- 
weise Forderungen stellt und sich von billigen Effekten freihält, besonders zu gönnen. Man kann fest- 
stellen, daß das Werk ein völliger Neubau geworden ist, zwar auf der alten bewährten Grundlage, doch 
soweit ausgebaut, daß der frühere Untertitel „besonders der Zeichenkunst‘‘ wegfallen durfte. Noch immer 
bilden die beiden großen Kapitel ‚Die Grundlagen der Naturwiedergabe im Flachbilde‘‘ und ‚‚Natur- 
wiedergabe in der flachbildlichen Grundform des stehenden Menschen‘ den Angelpunkt der Darstellung, 
denn in ihnen hatte Schäfer zuerst entscheidend die Betrachtungsweise vorgeführt, daß, um mit seinen 
eignen Worten zu sprechen, in der ägyptischen Kunst ‚ganz andere Grundsätze, die es verlangen können, 
mit ihrem eigenen Maße und nicht mit unserem vom perspektivischen Bilde genommenen gemessen zu 
zu werden‘‘, gelten. 

Und da kommt bei der Formung der notwendigsten Einzelaufgaben ägyptischer Kunstforschung die 
Forderung heraus, daß wir die Lösung derselben nur Forschern, die mit ägyptischem Denken, also auf 
allen Gebieten vor allem auch der Sprache und des Schrifttums, völlig vertraut sind, anvertrauen dürfen. 

In unserer Zeit mit beliebten vorschnellen ‚‚intuitiven‘‘ Werturteilen ist die scharfe Durchar- 
beitung aller Leitgedanken bis zum Ringen um den treffendsten Einzelausdruck besonders dankenswert 
(häßlich und holprig klingen für mein Gefühl allerdings Bildungen wie Herakleopler, Heliopler!). Aus- 
einandersetzungen über Fachausdrücke der Philosophensprache (Verworn u.a.), wie sie namentlich 
im Schlußkapitel — selbst auf die Gefahr hin, die geschlossene Wirkung etwas zu zersplittern — z.B. 
über die notwendige Trennung zwischen der ‚naturforschenden‘‘ Schicht und der ‚„Ausdrucks‘‘-Schicht 
und ihreın Anteil am Entwicklungsgedanken durchgeführt sind, mögen besonders für die immer wieder 
versuchte geistige Anknüpfung an moderne Kunstströmungen unentbehrlich sein. 

Die Architektur bleibt vorläufig außerhalb, wenn auch häufig wiederkehrende Hinweise auf 
Einzelerscheinungen derselben, ebenso Schäfers letzte Einzelschrift „Die Leistung der ägypt. Kunst‘ 
(AO 28, ı—2) deutlich verraten, daß er auf das Ziel lossteuert, auch dieses Gebiet einzureihen, sobald 
ihm die Verarbeitung des Stoffes dazu gereift erscheint. 

Man wird, wenn man die vorhergehende Auflage gut im Kopfe hat, innerhalb der alten Stamm- 
kapitel viele neue wertvolle Beispiele finden, die das Thema ‚‚Naturwiedergabe‘‘ klären und zeigen sollen, 
mit welcher Freiheit gerade der ‚vorgriechische‘‘ Künstler die Naturwiedergabe gestalten kann im Ge- 
gensatz zu dem durch perspektivische Gesetze nach einmaliger Wahl seines Standpunktes gebundenen 
„sehbildgetreu‘‘ (so Schäfer statt früher „wahrnehmig‘‘) schaffenden Künstler. Bei der Erörterung der 
Vorherrschaft der Rechtsansicht, wo Schäfer in richtigem Empfinden sagt ‚‚daß die linke Statuenseite 

. auch für den Beschauer die mindere ist‘‘ könnte man vielleicht noch etwas weiter gehen. Sollte die 
Wahl der Rechtsansicht als Leitform in Relief und Rundbild nicht gerade darin ihren wesentlichen Grund 
haben, daß, wie es Sprache, Mythos und Festrituale unverblümt ausdrücken, die rechte Seite als die 
bessere gilt, man also, sofern man die Wahl hat, auch den Dargestellten am besten von dieser Seite 
zeigt (also gerade umgekehrt, wie einst Pietschmann das Voranstellen des linken Beines als „‚glück- 
bedeutend‘‘ erklären wollte!) ? 

Das, wofür ich, der ich an einen Umriß der ägyptischen Kulturgeschichte die letzte Hand anlege, 
besonders dankbar bin, ist, wie sich das knappe Einführungskapitel ‚Von Wesen und Art der ägyptischen 
Kunst‘ immer mehr zu großen Gesichtspunkten einer vom Geiste des Griechentums so anders gearteten 
ägyptischen Weltanschauung weitet: So wird auf das Gleichströmen von Religion und Kunst hinge- 
wiesen ‚‚wie eine gleichgestimmte Bewegung der Kunst die der Religion in gleichem Schritt begleitet‘‘. 
Angesichts der für die Kunst gerade durch Schäfer herausgearbeiteten Tatsache, wie rasch die Entwicklung 
von archaischer zur reifen Kunst des A. R. nach der großen kulturfördernden Tat der Reichseinigung 
geht, sollte man diesen Gesichtspunkt auch bei der Beurteilung der religiösen Entwicklung der Thiniten- 
zeit stärker beachten, ja für die ganze Kultur dieser Zeit, denn ‚‚Bei der bewußten Art des Neuen (nämlich 
des mit dem Übergang der politischen Vorherrschaft von Oberägypten auf Memphis am Ende des 2. Dyn. 
im wesentlichen fertig dastehenden ‚ägyptischen‘ Stiles) möchte man annehmen, daß diese Zeit auch 
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im sonstigen Geistesleben starke Vorstöße gebracht habe‘‘. Dabei fällt aber auch die feine Bemerkung 
über den ägyptischen Volkscharakter daß ‚‚auch der Ägypter ein Mensch mit seinem Widerspruch ist“, 
also keine schematische Einordnung verträgt; das bestätigen Erscheinungen auf anderen Gebieten der 
Geisteskultur durchschlagend. 

Wenn wir in dem Sinne, wie ihn Schäfer auf dem Gebiet der Kunst vorgezeichnet hat, also 
befreit vom Maßstab humanistischer Bindungen, die uns unweigerlich in den Widerspruch bei der Beur- 
teilung ägyptischer Leistungen hineinbringen, der uns sowohl bei griechischen Denkern wie modernen 
Forschern auffällt, auch auf den anderen Gebieten ägyptischer geistiger Kultur vorzudringen beginnen, 
werden wir ihr auch nach ihrem eigenen Maßstab gerechter werden können, als bisher. 

Man kann also den Verfasser zu der neu erklommenen Stufe nur von Herzen beglückwünschen 
und hoffen, daß sein echt deutscher Kraftwille ihm auch noch durch andere Dickichte Gasse schlagen 
hilft, wo alte Vorurteile die Erkenntnis wehren. Hermann Kees 


Zwei Monographien mittelalterlicher Backsteinbauten. 


ı. Karl Heinz Clasen, ‚Der Hochmeisterpalast der Marienburg‘‘, Königsberg i. Pr. 1925, 
Verlag Bons Buchhandlung. 

Eine begrüßenswerte kleine Abhandlung des Königsberger Privatdozenten. Das Bändchen ist 
dem Andenken Conrad Steinbrechts gewidmet, dem Manne, dem der Wiederaufbau der Marienburg 
letzte Förderung und Erfüllung verdankt und dem das Verdienst gebührt, in zahlreichen Veröffent- 
lichungen Wesen und Art der gesamten Ordensbaukunst erstmalig der Forschung zugänglich gemacht 
zu haben. Es trägt dem durch den Kriegsausgang allgemein wachgerufenen Interesse an der Hochburg 
des Deutschen Ordens Rechnung, die heute zum Wahrzeichen des Deutschtums im Osten schlechthin 
geworden ist. Insofern drängte die Zeit und verbot es, das Erscheinen des vom verstorbenen Steinbrecht 
vorbereiteten, noch in Arbeit befindlichen umfassenden ‚‚Inventars‘‘ abzuwarten, das erst letzte Rechen- 
schaft über Befund und Arbeitsvorgang während des Ausbauunternehmens wird geben können. 

Hierunter leidet notwendig der erste Teil der Abhandlung, der Bauzustand und Bauentwicklung 
des Hochmeisterpalastes behandelt und wohl oder übel so manches Fragezeichen unbeantwortet lassen 
muß. In einer vorausgehenden Einleitung ist mit übersichtlicher Kürze die kulturpolitische und histo- 
rische Entwicklung des Deutschen Ordens niedergelegt, die im Hochmeisterpalast der Marienburg ihren 
letzten, einzigartigen Ausdruck fand. Der Hauptwert der Arbeit liegt in der abschließenden Untersuchung 
seiner kunstgeschichtlichen Stellung, zu der die Einleitung den allgemeinen Rahmen gibt. Hier wird 
weit ausgreifend das Problem der Grundriß-, Fassaden- und Gewölbausbildung der Profanbauten des 
13. und 14. Jahrhunderts kurz beleuchtet und gleichzeitig das Aufkommen bestimmter Vorformen 
sowie ihr Vordringen bis hin zur Marienburg streiflichtartig skizziert — sei es im Strome der all- 
gemeinen kulturellen Entwicklung, sei es dank der besonderen, in der abenteuerlichen Geschichte des 
Ordens oder seiner weit verzweigten Wirksamkeit begründeten Verhältnisse. Es muß damit gerechnet 
werden, daß nicht alle der hierbei zum Ausdruck kommenden Thesen einer genaueren Nachprüfung 
späterer Zeit uneingeschränkt werden standhalten können. Für den Augenblick darf gelegentlicher 
Widerspruch im einzelnen angesichts der mannigfachen Anregung der Gesamtuntersuchung füglich 
unausgesprochen bleiben. 

Bedauerlich ist, daß die Ausstattung hinsichtlich des Abbildungsmaterials bei allem offensicht- 
lichen Bemühen des Verlages noch nicht durchweg zu befriedigen vermag. 


2. „Kloster Chorin.“ Ein Führer von Heinz Löffler. Berlin, 1925. Deutscher Kunstverlag. 

Wie schon der Untertitel angibt, setzt sich die Veröffentlichung ein weit bescheideneres Ziel. 
Chorin, wohl das eindrucksvollste der noch vorhandenen Zisterzienserklöster erhält den langentbehrten 
Führer, wie ihn für die Marienburg erst letzthin Dr. Schmid, der Vorstand des staatlichen Schloß- 
bauamts dort veröffentlichte. 

An Hand eines Grundrisses und ausgewählter Aufnahmen der Staatlichen Bildstelle wird der 
Besucher eingehend in die Geschichte und Anlage des Klosters, vor allem der Klosterkirche mit ihren 
bekannten einzigartigen Giebelfronten eingeführt, wobei freilich das Fehlen des Inventars, das erst im 
Manuskript vorliegt, auch hier manch kleine Unzulänglichkeit zu entschuldigen zwingt. So sei berich- 
tigend vermerkt, daß das mächtige Satteldach über Langhaus und Querschiff der Kirche, dessen Ab- 
messungen dem ursprünglichen Zustand entsprechen, erst gleichzeitig mit dem Dachreiter über der 
Vierung um 1910 errichtet wurde. Ein bis dahin vorhandenes Notdach, das im 18. Jahrhundert zwecks 
Ausnutzung der Kirche als Schafstall aufgelegt wurde, war weit niedriger, besonders über dem Querschiff, 
und gereichte dem Gesamteindruck des Bauwerks wenig zum Vorteil. Dr. Haesler 
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Prof. Dr. F. Rathgen. Die Pflege öffentlicher Standbilder. Berlin und Leipzig 1926. Verlag 
Walter de Gruyter & Co. 

Das Heftchen trägt eine Widmung an Wilhelm v. Bode, der im Jahre 1913 die Bildung einer 
sogenannten Patinakommission zur Erforschung der Entstehungsbedingungen für Bronzepatina an- 
regte, wie sie in ähnlicher Form in den Jahren 1863 bis 1882 bereits bestand, und deren Arbeitsergebnisse 
wesentlich zur Klärung der die Pflege öffentlicher Standbilder gemeinhin berührenden Fragen beitrug. 

Die Rathgen’sche Anleitung behandelt in getrennten Abschnitten sowohl Bronze- wie Marmor- 
werke und vermittelt in gedrängter und übersichtlicher Form Angaben über den gesamten bisherigen 
Erfahrungsschatz sowie die in langwieriger Untersuchung bewährten Maßnahmen auf dem Gebiete der 
Erhaltung und Reinigung öffentlicher Denkmäler. Sie ist gedacht als Leitfaden für alle Stellen, denen 
als Eigentümern oder Pflegern die Fürsorge für im Freien aufgestellte Standbilder obliegt. Ihr Erscheinen 
darf gerade unter heutigen Verhältnissen besonders begrüßt werden. Hat doch infolge des Krieges und 
seiner Nachwirkungen viel wertvoller Kunstbesitz von Denkmalart notgedrungen jahrelang der erforder- 
lichen Pflege entbehren müssen und wurden doch in anderen, leider nicht seltenen Fällen in bester Absicht, 
doch unter Anwendung ungeeigneter Verfahren Reinigungsarbeiten vorgenommen, die den Forderungen 
nach sorgfältiger Erhaltung des Originalwertes der Kunstwerke in keiner Weise gerecht blieben. 

Gerade die heutige Zeit verlangt wegen der modernen Großstadtatmosphäre mit ihrem ver- 
hängnisvollen Gehalt an schwefliger Säure mehr denn je sorgfältigste Pflege des den Unbilden der 
Witterung ausgesetzten Kunstgutes. Die Hinweise, die der in langer Praxis erprobte Verfasser in seiner 
neuen Anweisung gibt, werden künftig eine wichtige Hilfe bedeuten und als unentbehrliche Richtlinien 
überall willkommen sein. Dr. Haesler 


Walter Ephron, Hieronymus Bosch, Zwei Kreuztragungen, Eine ‚„Planmäßige Wesens- 
untersuchung‘“‘, mit einem Beitrag Persönliche Meinung und sachliche Verantwortung von Josef 
Strzygowski. Zürich, Leipzig, Wien, Amalthea-Verlag (1931). 

Der alleinige Zweck des vorliegenden stattlichen Bandes, der nicht weniger als 176 Seiten in großem 
Format und 46 Abbildungen enthält, ist nachzuweisen, daß ein im Jahre 1923 für die Gemäldegalerie im 
Kunsthistorischen Museum zu Wien als Original von Hieronymus Bosch erworbenes Flügelbild mit der 
Darstellung der Kreuztragung Christi in zwei Figurenreihen übereinander als eine Kopie, hingegen aber 
ein ehemals in der Weinbergerschen Sammlung in Wien aufbewahrtes und von Ludwig Baldaß schon 
1917 im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen als Kopie nach Bosch veröffentlichtes Breitbild 
desselben Vorwurfs bei andrer friesartiger Anordnung der gleichen Gestalten in einer Landschaft als das 
eigentliche Original dieser Komposition von Bosch anzusehen sei. Dieser ‚Nachweis‘‘ wird mit Hilfe 
einer neuen Form der Forschung, der „Planmäßigen Wesensuntersuchung‘‘, geführt, welche den Vorteil 
hat, daß sie auf Grund einer ‚‚objektiven Erkenntnis‘‘, die in wesentlichen Punkten auf Werturteilen beruht, 
sowohl ein Original als Kopie, als auch eine Kopie als Original festzustellen und dadurch auf die Intuition 
der Kennerschaft völlig zu verzichten vermag. Daß sonst das Ungewöhnliche, Eigenartige, Überraschende 
dem schöpferischen Genie, das Platte, Triviale, Verdeutlichende dem späteren Kopisten zukommt, braucht 
dabei nicht berücksichtigt zu werden. Diese aussichtsreiche Art der wissenschaftlichen Untersuchung 
verdankt der Verfasser seinen Lehrer Josef Strzygowski, welcher der vorliegenden Schrift ein besonderes 
Geleitwort beigegeben hat, das — abgesehen von einigen, dem Uneingeweihten kaum verständlichen 
Erörterungen über Fragen des Universitätsbetriebes — zu dem gleichen Endergebnis des Urteils über 
die beiden Bilder gelangt. — Ich glaube, im Ernst gesprochen, weder dem Schüler noch dem Lehrer. 
Freilich muß ich fürchten, nicht als unbefangener Richter zugelassen zu werden. Denn ich bin es, der bei 
der Erwerbung des Gemäldes für das Kunsthistorische Museum die volle Verantwortung trägt, — 
wenngleich ich mich dabei des Rats eines Kenners wie Ludwig Baldaß und der Zustimmung des größten 
lebenden Sachverständigen auf diesem Gebiete, Max J. Friedländers, zu erfreuen hatte. Ob andrerseits 
der Verfasser als völlig unparteiisch angesehen werden kann, möchte ich denen zu beurteilen überlassen, 
die darum wissen, wer das von ihm als das Original bezeichnete Bild auf der Weinbergerschen Verstei- 
gerung erworben hat. Gustav Glück 


Arthur Rümann, Das illustrierte Buch des ı9. Jahrhunderts in England, Frankreich 
und Deutschland. 1790— 1860. Insel-Verlag 1930. 

Auf 380 Seiten und mit 235 Abbildungen wird hier ein Stoff souverän dargelegt, der in seiner 
feinverästelten Verbreitung nur von einem intimen Kenner und Liebhaber zu bewältigen ist. Die Material- 
kenntnis von R., der selbst eine der bedeutendsten Sammlungen auf diesem Gebiete besaß, die Genauigkeit 
der Beobachtung und das historische Rüstzeug sind ausgezeichnet. Die Darstellung mehr handbuchartig 
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als stilgeschichtlich, bleibt immer erfreulich. — Die Kunstgeschichte im Speziellen — und darum handelt 
es sich in einer Anzeige für diese Blätter — kann mancherlei aus diesem vortrefflichen Buche gewinnen. 
Wenn wir auch die Einschätzung Flaxmans durch den Autor als zu gering nicht teilen, so wird seine 
so wie Blakes Gestalt dem deutschen Leser doch wieder einmal mit gründlicher Kenntnis und mit gut 
gewählten Abbildungen vor Augen gerückt. — Die Auflockerung des Holzschnittstiles durch die neue 
Technik Bewicks, die auch einem Menzel zugute kam, wird vor allem an Hand der unerschöpflichen 
humoristischen Literatur Englands verfolgt. So werden die einzelnen Meister, die wir aus der schönen 
Dickens-Ausgabe des Insel-Verlages schon kennen, als Gestalten lebendig. Über das Kapitel, das die 
französische Illustration betrifft, muß sich der Referent als inkompetent ein Urteil versagen. In der 
Charakterisierung bedeutendster Meister wie Daumier wird die Darstellung etwas farblos. — Das Kapitel 
Deutschland bringt den ganzen, beinahe unerschöpflichen Schatz an Buchschmuck in dieser lesefreu- 
digsten Zeit zur Anschauung, erscheint in der Bewertung jedoch manchmal wunderlich. Genelli mit 
seinen großen, programmatischen Illustrationsfolgen ist eine Seite gewidmet, dem süßlichem Retzsch, 
der Goethe entzückte, der doppelte Raum. Unbekannte Künstler wie Friedrich Unger werden durch 
genaue Vergleichungen festgestellt, und ein so schönes Blatt wie Abbildung 157 vermag für ihn zu werben. 
Als ‚„‚Gegenpol zu Carstens‘‘ wird Peter Cornelius bezeichnet, wobei jedoch hier nur seine mittlere Zeit 
berücksichtigt wird. In seinen Jugendillustrationen zur ‚‚Taunusreise‘‘ zeigt er sich, wenn auch auf 
geistvolle Weise, ganz von Flaxmans Vorbild abhängig, zu dem er später auch wieder zurückfindet. — 
Overbeck wird unter Führich gestellt, wobei doch Führich ohne Overbecks Kunst gar nicht denkbar 
wäre. — Für Steinle wird ein so inniges Blatt wie Abbildung 163 zu seinem Werk hinzugewonnen. — 
Ganz besonderen Wert aber besitzen die Untersuchungen Rümanns über die damaligen Taschenbücher 
und Zeitschriften, jenes mittlere Kunstgut, das so recht ein Bild des jeweiligen Schönheitsideales zu ver- 
mitteln vermag. Hier erweist sich die Dresdner Schule mit ihrem Sinn für das Gemüthafte als führend. 
Für Düsseldorfs Graphik liegt ja neuerdings das gute Buch von Paul Horn vor, das hier seine Ergänzung 
findet. — In einem kurzen Anhangskapitel werden historische Zusammenhänge zwischen der Buch- 
illustration Englands und des Kontinentes aufgezeigt, besonders interessant derjenige zwischen Menzel’s 
Illustrationen zu Kuglers ‚‚Geschichte Friedrichs des Großen‘‘ und Vernets ‚„‚Geschichte Napoleons‘‘., — 
Sodann folgt eine Bibliographie einiger illustrierter Hauptwerke wie Don Quichote, Peter Schlemihl, 
Dante, Faust, Vicar of Wakefield, Gil Blas, Münchhausen und Robinson. Also gewissermaßen die An- 
leitung zu einer Illustrationsikonographie des 19. Jahrhunderts wie man sie in größerem Zusammenhang 
für Dante, Shakespeare und Faust ja schon versucht hat. — Das Literaturverzeichnis ist zufällig und 
unvollständig. — Auch noch ein kleiner Schönheitsfehler sei bei dem musterhaft ausgestatteten Buch 
angemerkt. Bei den zahlreichen Zitaten hätte man gern deren Verfasser erfahren. 
Diese Beanstandungen wiegen jedoch leicht im ganzen dieses kenntnisreichen, gründlichen Werkes. 


Alfred Neumeyer 
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aus d. Schule d. 196. 
Lorichs, Doppelbildnis, Mus. Fre- 
deriksborg 194. 
Lorrain, Claude 46. 


Florenz, 


Mabuse 42. 

„Madonnenmeister‘‘ 193. 

Männlich, D., Türaufbau d. 
Gruft, Berlin, Nikolaikirche 
(1700) 139. 


Mander, von 92. 

Mantegna 198. 

Mari, F. 208. 

Martial 161. 

Martin, Baumeister 136. 

Masaccio 107. 145 ft. 

— Brunelleschi 147. 

— Donatello 147. 

— Fresko d. Kirchenweihe d. 
Carmine 147. 

— Gemälde i. Hause d. Floren- 
tiners Simone Corsi 147. 

Masolino 193. 

Massys, Ehebrecherin 
Christus 46. 

Matham, I., Triumph d. Venus 
zur See (B 204) 5. 23. 

Mauch, D. 168. 

Mazzi, G. 213. 

Meckenem, Israel v. 69. 

Meister Bertram v. Minden 71. 

87. 177—191. 

Petrialtar, Hamburg (1379) 

73 Anm. 6. 

Malereien d. Grabower Altars 

(1379 —83) 173. 178—ı189. 

Altar f. d. Marienkapelle d. 

Klosters in Buxtehude (ca. 

1390) 173. 178—1ı89. 191. 

Passionsaltar, Hannover, 

Prov. Mus., v. d. Bruder- 

schaft d. hl. Leichnams d. 

Flanderfahrer f. d. Johannis- 

kirche zu Hamburg ge- 

stiftet (ca. 1400) 169—179. 

181. 186 f. 189 fi. 

Tafeln (nach 1400), Paris, 


vor 


30* 
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Mus. des Arts decoratifs 181. 


189 f. 
Meister Bertram v. Minden, Apo- 
kalypsealtar (nach 1400), 


London, Vict. n. Albertmus. 
181. 183. 188 ff. 

— Altar aus Harvestude (vor 
1410), Hamburg, Kunsthalle, 
181 f. 189. 

Meister d. bemalten Kreuzigungs- 
reliefs (Lübeck, Ratzeburg, 
Schwerin, Anklam) 166. 

Meister d. Oertelmadonna 168. 

Meister Eilbertus 197. 

Meister E. $S. 94. 

Meister Francke, Englandfahrer- 
altar ı74f. 177 Anm. 2. 

— Thomasaltar 175.176 Anm. 4. 
186. 


— Schmerzensmann, Hamburg 
1720074: 

— Nykyrko-Altar 186. 

— Herkunft d. 190. 

Meister HB, Christus vor d. 


Hohenpriester, vor Kaiphas 
u. vor Pontius Pilatus, Z. 
(1529), Aukt. Uffenbach 56. 


Meister HH, Bildnis d. Rats 
Andreas Gaill (1547) 51. 

Meister in Altkirch (um 1513) 
150. 


Meister MD, Bildnis d. Georg 
Hauer (1525) 53. 

Meister ‚‚v. 1515‘ 194. 

Meister v. Illerzell, Muttergottes 
167. 

— Magdalena 
167. 

Meister v. Wittingau, Ölberg u. 
Auferstehung, Prag, aus S. 
Magdalena b. Wittingau 70 f. 
73. 

— 721. 

Memling 43. 

Mengs, R., Fresken, S. Eusebio, 
Rom 99. 

Menzel 100. 224. 

Merian 127. 

Merian, Sibylle 38 f. 

Messina, Antonello da 107. 

Metz, Künstler d. Schule in 
(9.—ı1. Jh.) 197. 

Meyer 95. 

Meyer, C. F. 100. 

Michelangelo 91. 124. 194. 

— Girlanden haltende Jüng- 
linge, Rom, Cap. Sixtina 123. 

— Juliusgrab, Florenz 123. 

Mierevelt, Bildnisse d. Lorenz 
Erckens u. d. Johanna Starck 
48. 

Millet 96. 

Miron 48. 

Mittelrheinischer 


in Veringendorf 


Meister um 
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1515, Christus am Kreuz u. 
Beweinung Christi 52. 
Mittelrheinischer Meister d. 16. 
Jh.(?), Bildnis d. Bischofs 
Georg v. Speyer 51. 

— Bildnisse d. Philipp v. 
Stockheim u. s. Frau, geb. 


Walborn 51. 
— 1539, Baur v. Eiseneck 
51. 


Modena, Tomaso da 43. 
Montfaucon 82. 


Morgenstern, Joh. Friedr. 42 
Anm. 46. 

— Innenbild d. gr. Prehnschen 
Kabinetts, 1829, Frankfurt, 


Histor. Mus. 45*. 

Morgenstern, J. L., 2 gotische 
Kirchen (1784 u. 1785) 46. 

Münchener (?) Künstler v. Ende 
d. 16. Jh., Merkur u. Miner- 
va, Lemberg, Ossolineum 31. 

Münstermann, L. 198 f. 

— Meister d. Drechsleramts in 

Hamburg (s. 1599) 199. 

Orgelprospekt f. d. Schloß- 

kapelle in Rotenburg a.d. W. 

(1608), Bremen, Fockemus. 

198. 

— Herkules, 
mus. 198. 

—- Mitarbeit d., am Grafenschloß 
in Oldenburg 199. 

— Kanzel zu Rastede (1612) 
199. 

— Altar in Varel (n. 1614) 198. 

— König David u. Johannes 
d. Täufer, Holzstatuetten v. 
d. Kanzel in Atens (1618), 
Oldenburg, Landesmus. 198. 

— Rodenkirchener Altar (1629) 
199. 

— Kanzel in Schwei (1637/38) 
198. 

— Altar d. Kirche in Blexen im 
Butjadinger Land, vier Evan- 
gelisten (1637/38) 198. 

Muller, J., D. jg. Spranger v. 
Minerva, n. dess. Z. (B 67) 
16. 26. 29. 

— D. drei Künste, n. Spranger 
(B 76) 18. 

— Satyrfamilie (B7ı) 28. 


Bremen, Focke- 


— Bacchus, Ceres, Venus u. 
Amor (B 74), Kopien, Prag, 
Kgw. Mus. 32. 


— Minerva, v. Herkules u. 
Mars geleitet, Stich (B 72) n. 
Spranger 32 f. 

Multscher 168. 

Mutina, Thomas de (vgl. Mo- 
dena) 43. 


Nain, Louis le 42. 


Nash, J., London, Regent Street 


142. 
Naukratios 77 f. 80. 
Nebel, B. 148. 154. 


Netscher 49. 

Niederdeutscher Meister um 1500, 
Kreuzigung, Z., Frankfurt 
a.M., Städelinst. 55. 

Niederrheinischer Meister um 
1495, Bildnis d. Joh. v. 
Melem, München, Alte Pina- 
kothek 44. 50. . 

Niederländischer Meister d. 16. 
Jh., Kirchenväteraltar 47. 

Nithart, Mathis, gen. Gothart v. 
Würzburg (vgl. Grünewald) 
88—91. 

Nothnagel 44. 

Nürnbergischer Meister, Ende d. 
16., Anf. d. 17. Jh., Bildnis 
d. Lorenz Strauch 54. 


Oberdeutscher Meister, Bildnis 
d. Christian Rauch (1512) 
53- 

Oswalt 155. 


Overbeck 194. 224. 


Pacher, M. 89. 198. 
Panderen, E. v., Juno u. Minerva 


zu 

Panhuys, Frau v. 38 f. 

Pantaleon, Friderikus v. 197. 

Pantoja, Porträt Philipps II., 
München, Kunsthandel 195. 

Pape, Abraham de, Bauerngesell- 
schaft, Dessau 46. 

— 49. 

Parmeggianino 13. 43. 194. 

Patinier, J., Landschaft m. d. 
Flucht nach Ägypten u. d. 
Kindermord 47. 

Peemans, Geraert 195. 

Pencz 44. 

Perugino, Kreuzigungstafel, Flo- 
renz, Uffizien (Nr. 3254), Stu- 
die, Paris, Louvre ıı8 Anm. 
26. 

— Kreuzigungstriptychon, Pe- 
tersburg, Eremitage 118 Anm. 
26. 

«| Pesellino, David-Cassoni 
106 Anm. 12. 

— 106 ff. 

-— „Trionfi‘‘ 106 Anm. 12. 

— Madonnentafel, Sig. Holford, 
London 108 Anm. 16. 

— Trinitätstafel, London, Nat. 
Gal.; Z., Städel’nst., Frank- 
furt a.M. 108 Anm. 16. 

— Hieronymus, Altenburg, Gal. 
108 Anm. 16. 

Piazetta 42. 

Picinus, ]J. 


104. 


28. 


un sen nen en 


Lg mp ach ana Eassannn: 
EEE Ama 


Pisani, Giov. 194. 
Pencz, Bildnis e. 
(1547) 54. 

— — Stempelschneiders 54. 
Pfertzen, Jacob v. 15I—154. 156. 
Pforr Ioo. 

Pforzheim, Jakob v., Drucker in 


jg. Mannes 


Basel 156. 
Piccinino, L., Prunkharnische 
193. 


Pietersz, Geerit, Johannes lehrt 
u. tauft am Jordan 12. 

— D. Flucht n. Ägypten ı2. 

— D. hl. Cäcilie ı2. 

— D. hl. Familie, Z., Berlin, 
Sig. Gurlitt, Nachzeichnung 
in München 28. 

Piranesi 161. 

Poelenburgh, Zwei Landschafts- 
bilder mit Nymphen, Dessau 
46. 

— 48. 

Pollaiuolo, Ant., Hieronymus, 

um 1466, Z., Florenz, Uffizien 

IoI. 103* Stich 103*. 104 

—-107. Iı1. II4 ff. 118 Anm. 

26. 

Herkulestafeln, Florenz, Uf- 

fizien 104. I12. 

Stickereien nach Entwürfen 

d., Florenz, Opera di S. 

Maria del Fiore 104. 106 

Anm. ı2. I22. Johannes v. 

d. Kriegsknechten befragt 104. 

Arcetrifresken, Torre del 

Gallo, Florenz ıo5. 1o5*. 

Aufstieg d., auf d. Hügel v. 

S. Miniato 106. 

Pollaiuolo, Piero, Krönung Ma- 
riä (1483), S. Gimignano 118 
Anm. 26. 

Pontormo, Hieronymus, Z., Flo- 
renz, Uffizien ı2I. 123. 

Pordenone, A. 194. 

Potter, P., Verstoßung d. Hagar, 
Dessau, Gem. Gal. 46. 49. 

Poussin 42. 95 f. 

Prange, Joh. 199. 

Prestel 25. 

Prestel, Katharina 17. 

Prestel, J. G. 57. 

Primavesi 95. 


Quercia, Jacopo della 193. 

Radl, Anton 46. 

Ramberg, J. H. 100. 

Raphael 43 f. 46. 91. 106 Anm.ı2. 

Ratgeb 1504, d. Stalburgaltar, 
Frankfurt a. M., Städelin- 
stitut (d. Innenflügel) u. 
Meiningen, Schloßkirche 
(Außenflügel) 44. 47. 50. 

Reichenau, Heito v. d. 126. 128 f. 
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Reichenau, Künstler d. Malschule 
in 196. 
Rembrandt ı2z Anm.27. 212. 
— Holländisches Judenbildnis 46. 
Bildnis e. Mannes m. Feder- 
hut 48. 
— jungen Mannes 
— alten Mannes 49. 
Lesende Frau 49. 
Danae (Hagar?), Gem., Pe- 
tersburg, Eremitage 58—65. 
Z., Dresden, Sig. Friedrich 
August 65. 
Opferung Isaaks, Gem. (1635) 
58. 


49. 


— Verstoßung d. Hagar, R. 
(1637) 58. 
— Segen Jakobs, Kassel 59. 


D. Verlorene Sohn, Peters- 

burg 59. 

Jupiter u. Danae, 

214) 61. 

Retzsch 224. 

Reuwich, Erhard 196. 

Reynolds 143. 

Ricci 42. 

Richter, L. 96. 

Richter, R., Kopie n. Leonardos 
Abendmahl 213. 

Romano, Giulio 43. 

Rottmann, Anton 94. 

Rottmann, C. 93—98. 

— Ausstellung, München, Graph. 

Sig. 93. 

Fresken, München, Arkaden 


Rad. (B 


93- 

Heidelberger Aquarell (1815) 
94. 

Ansicht v. Mannheim 94. 
Baden-Baden, Aquarell(1819) 


95- 

Burg Eltz, Gem. (1819) 95. 
Wertheim a. M., Gem., Ham- 
burg (1824) 95. 
Klostergarten d. Kapuziner 
in Salzburg, Aquarell (1822) 
96. 
Heidelberg m. d. Ebene, v. 


Wolfsbrunnenweg aus, 1820, 
Heidelberg, Kurpfälz. Mus. 
96. 


D. Eibsee (1825) 96. 

D. Watzmann, Ölskizze 96. 
D. Rast, Gem., Frankfurt 
a.M. 96. 

Campagna di Roma, Gem. 97. 
Kolosseum, Gem. 97. 
Griech. Landschaften, Mün- 
chen, Neue Pinakothek 93. 
Taormina, München, Neue 
Pinakothek 93. 

Selinunt, Gem. 97. 

— Waldbrand, Leipzig, Privatbes. 
98. 
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Rottmann, Marathon, München, 
Neue Pinakothek 97. 

— D. hohe Göll bei Berchtes- 
gaden 98. 

Rottmann, Friedrich 94f. 

Roubiliac 142. 

Roux 95. 

Rowlandson 100. 

Rubens, Alte Kopie n., D. hl. 
Familie m. d. Papagei, Ant- 
werpen, Ausstellung (1877) 
50. 

— Alte Kopie n., Bildnis d. 
Helene Fourment, eh. Frank- 
furt, Städelinstitut 50. 

— 096. 

Ruysdael, Landschaft m. 2 Eichen 
(1651), Berlin, Sig. Schubert 


49. 


Sadeler 51. 

Sadeler, E., Venus u. Amor, 
gest. n. e. Z. Sprangers 8. 

— Breughelporträt, Stich n. 
Spranger (1606) 22 Anm. 46. 

— D. drei Frauen auf d. Weg 
zum Grab, Z. n. d. Stich, 
Graz, Joanneum 31. 

— Sieg d. Weisheit über d. Un- 
wissenheit, Stich 32. 

Sadeler, I., Hl. Familie (1581) 
25. 

Sandrart, Bildnis d. Sybille Me- 
rian 55. 

— — Achilles Uffenbach (1643) 
55- 

— Entwürfe u. Skizzen, Mün- 
chen, Staatsbibl. 195. 


Sangallo, Giul. da, S. Spirito, 
Sakristei 193. 

— Pilasterreliefs, ehem. SIg. 
Simon 193. 

St. Gallen, Otmar v. 126. 

— Gozbert v. 126. 

Sansovino 193. 

Schaffner, Martin ‚168. 

Schäuffelein 44. 51. 

Schleich 98. 

Schlüter, Andreas 138 f. 

— Bronzefigur Friedrichs III. 
(1697), Königsberg 139. 


Arbeiten f. d. Zeughaus 139. 
Denkmal d. Gr. Kurfürsten 
139. 

in Paris 139. 

Arbeiten f. d. Berliner Schloß 
139. 

Kanzel, Berlin, Marienkirche 
139. j 
Sarkophag f. Friedrich I. u. 
dessen Gemahlin 139. 
Porträtbüste d. Landgrafen 
Friedrich II. v. Hessen- 
Homburg 139. 
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Schlüter, Landhaus d. Oberhof- 
meisters v. Kamecke 139. 

Schnell, C. 95. 

Schnorr v. Carolsfeld 194. 

Schongauer (?), Frauenbildnis, 
Kassel 69. 

— 91. 

(?) Christi Höllenfahrt, Kol- 

mar 90. 

— werkstatt, Kolmar 89. 

Schramm, Friedrich 168. 

Schütz, Chr. G., Prospekte d. 
Domkirche u. d. Liebfrauen- 
kirche in Frankfurt a.M. 42. 

— 46. 

Schwanthaler d. Ä., Grabsteine 


99. 

Schwind, Entwürfe z.e. Schubert- 
zimmer 195. 

— — z. Illustrat. v. Gedichten 


Goethes, Schillers, Mayrho- 
fers u. Schuberts 195. 
Scoreel 42. 


— (?) Heilige Familie 48. 

Seekatz, Hängend. toter Fasan 
u. hängend. toter Hase (Auk- 
tion Gogel Nr. 124 u. 125) 
41 Anm.ı. 

Settignano, Desiderio da 107 ff. 

Shakespeare 224. 
Signorelli, Luca 107. 118 Anm.26. 
— Madonna m. Heiligen, Mai- 
land, Brera 108 Anm. 16. 
— Beweinung Christi, Cortona, 
S. Niccolö 119*. 122. 

— Magdalena unter d. Kreuz 122 
Anm. 30. 

Silbernagel, Endres in Freiburg 


155. 

Sluter, Cl. 87. 

Solis, Virgil 196. 

Soufflot 156. 

Spranger, Bartholomäus 1—33. 
Testament d., Prag, Stadt- 
mus. 2. 

in Prag 35. 

G. Spranger, Neffe d. 29. 
Matth. Spranger, Sohn d. 29. 
Gemälde: 

Venus u. Merkur 2. ı2. 
Venus u. Mars, v. Merkur ge- 
warnt 6. 

Salmacis u. Hermaphrodit, 
Wien, Kunsthist. Mus. 5. 
Herkules u. Deianira 6. 

— — Omphale, Wien 33. 
Ceres u. Bacchus, Wien 15. 
Amor u. Psyche, Oldenburg 
217. 

Peterle Epitaph (1588) 2. 9. 
13 Anm. 34. 

Adam u. Eva, Wien 20. 22. 
30. 

Susanna 17. 
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Spranger, Gemälde: 
marter, Rom 4. 
Drei Frauen auf d. Weg: 
z. Grabe, Innens. Flügel e. 
Altargem., Lustschloß Laxen- 
burg 22. 

Allegorie auf d. Türkenkrieg 
(1592) 16. 18. 30. 33. 

Sieg d. Weisheit über d. Un- 
wissenheit, Wien, Z. dazu, 
Aukt. Helbing, München 
(1914) 14. 31 f. Kopie d. Z., 
London, Sig. Witt 31. 
Fresken, Wien, Neugebäude, 
Fasangarten 3. 
Zeichnungen: 

Merkur, Kopie (Original um 
1590), Brüssel, Bibl. Royale 
28 — u. Psyche, Kopie, 
Paris, Louvre 32. 

Venus m. Merkur u. Amor, 
Düsseldorf, Staatl. Kunst- 
akad. 7. 24. 

Venus m. Merkur u. Amor, 
Basel, Öffentl. Kstslg. (Sig. 
R. Faesch), gest. v. Pieter de 
Jode sen. 3. 7. 8*. 24. 

Venus u. Amor, Sig. Glaser, 
Berlin 27. 

— — — Sig. A. Klein, 
Frankfurt a.M., gest. v. E. 
Sadeler 3f. 8. 24. 

— — — auf e. Delphin, 
Wien, Albertina 5. 23. 

— mit Amor u. Putten, Sig. 
Lugt, Maartensdijk, Utrecht, 
gest. v. Egbert v. Panderen 3. 
zr*..72 4. 25. 

— u. Amor mit Neptun, 
Wien, Albertina, gest. v. P. 
de Jode sen. 6. 24. 29. 

— — — mit Neptun, Nach- 
zeichnung, Danzig, Stadt- 
mus. 29. 

— mit Vulkan u. Amor, Ko- 
pie, Bremen, Kunsthalle 28. 
— Toilette d., Leipzig, Mus. 
d. bild. Künste ı2. 25. 
Amor, Nürnberg, Germ. Mus. 
2f. 556218922',27: 

— Erlangen, Sig. d. Univ. 5. 
20.522227: 

Minervakopf, Kopie n. 1600, 
London, Sig. R. Davies 31. 
Minerva m. d. Musen, Wien, 
Albertina 6. 23. 30 f. Kopie, 
Erlangen, Sig. d. Univ. 30, 
München, Graph. Sig. u. Düs- 
seldorf 31. 

Minerva m. d. Lukasschild, 
Kopie, Wien, Albertina 33. 
—, v. Herkules u. Mars ge- 
leitet, Kopie, Stockholm, Nat. 
Mus. 32{£. 


Johannes- 


Spranger. Gemälde: Cybele u. 
Minerva, Düsseldorf, Staatl. 
Kunstakademie 2f. 15f. 22. 26. 
— — — Nachzeichnung, 
Erlangen, Sig. d. Univ. 28 ff. 
Herkules, Kopie, Prag, Ge- 
sellschaft patriotischer Kunst- 
freunde 32. 

— u. Deianira, Kopie, Baut- 
zen, Stadtmus. 28. 31. 
— — — u. Nessus, 
Albertina 5. I5. 23. 
— u. Omphale, Kopie, Wei- 
mar, Goethehaus 33. 

Mars u. Venus, Kopie, Berlin, 
K.K. 28. 

— — —ı-— Dresden, K.K. 
29. 

Jupiter u. Juno, Braun- 

schweig, Mus. 7*. 24. 29. 

Leda m. Schwan, Nachzeich- 

nung, Koburg, Sig. d. Veste 

28. 30. 

Apollo, Wien, Albertina 2. 

14 ff. 18. 26. 

Vertumnus u. Pomona, Haar- 

lem, Teyler’s Stichting 31. 

D. Hochzeit d. Psyche od. d. 

Götterbankett, Amsterdam, 

Rijks Prenten Kabinet, gest. v. 

H. Goltzius (B 277) 3f.9. 128. 


Wien, 


E5E24- 372033. 
Götterkreis, Wien, Albertina 
3490238: 


Putto in Rüstung m. Helm, 
Schild u. Speer, Berlin, K. K., 
Kopie 28. 

Satyrfamilie, Nachzeichnung, 
17. od. ı8. Jh., Brüssel, Mus. 
Royaux des Beaux Arts 28. 
Fama, Stammbuch v. Bene- 
dict Ammon, Sig. Graf Hein- 
rich Lamberg, Schloß Alten- 
stein, N.-Österr. 2 f. 22 f. 27. 
— Braunschweig, Mus. ı5f. 
26. 

Allegorie auf Kunst u. Zeit, 
Lemberg, Ossolineum 13. 25. 
28. 

_—— Braunschweig, 
Mus. ı4f. 25. 28. 

D. drei Künste 17 f. 
Allegorie v. Krieg u. Frieden, 
Budapest, Mus. des beaux 
Arts 28. 

Maler u. Bildhauer mit Fama 
u. Merkur, Kopie, Frankfurt 
a.M., Aukt. Licht, Helbing, 
Dez. 1927 (Slg. Wurzbach) 
30. 

D. jg. Spranger vor Minerva, 
Wien, Albertina 15. 26. 33. 
_———— Dresden, K.K. 
15. 16*. 26. 29. 


Spranger, Gemälde: Junger Maler 
m. drei Frauen, Göttingen, 
Sig. d. Univ. 18*. 26f. 33. 
Frau m. Krug, Kopie, Mün- 
chen, Graph. Sig. 31. 
Frauenraub, Kopie, München. 
Graph. Sig. 31. Stuttgart, K. 
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Frauenakt, Göttingen, Sieg. 
d. Uniy. 13. 18. 19*. 21. 27. 
30. 


Adam u. Eva, Stuttgart, K. 
K., gest. v. Z. Dolendo, 1598 
KLebUET)23..09. 172010, 20%, 
22, 27 a7, 

Sündenfall, Nachzeichnung, 
Göttingen, Sig. d. Univ. 30. 
Judith u. Holofernes, Paris, 
Louvre 16. 17*. 18. 26. 30. 
— Kopie, Erlangen, Sig. d. 
Univ. 30. 

Bethichemitischer Kinder- 
mord, Nachzeichnung, Erlan- 
gen, Sig. d. Univ. 28 ff. 
Gleichnis v. Sämann (Mat- 
thäus XIII, 19—2ı) 13 Anm. 


34. 

Grablegung, Versteig. Drouot, 

Paris (Mai 1928) 27. 

Schmerzensmann, Berlin, K. 

K. 28. 

D. hl. Martin, Amsterdam, 

gest. v. Z. Dolendo 3. 10*. II. 

25. 

Johannes Evangelista, Lon- 

don, Brit. Mus. 31. 

Radierungen: 

St. Bartholomäus, 1589, Wien, 

Albertina, Dresden, Sig. Frd. 

Aug.II 2.ı2f. 33. 

St. Sebastian, Bln., K. K. 3. 

Taf. 33: 

St. Johannes Evangelista, 

Blnsı RW, BR 120074. 314°38, 

Nachahmer v., n. 1600, Alle- 

gorie auf e. Kriegsende, Prag, 

Kgw. Mus. 32. 

— — Apollo u. Musen, Wei- 

mar, Goethehaus 33. 

— — Maler an d. Staffelei, 

rechts Minerva u. e. Frau, Z., 

Weimar, Goethehaus 33. 

- Frauenakt, Düssel- 
dorf, Staatl. Kunstakademie 
29. 

Starnina 193. 

Steinle 98. 224. 


Steirischer Künstler, Dame m. d. | 


KÜNSTLERVERZEICHNIS 


brandenburg. Schwanenorden, 
Graz, Landesbildergal. 69. 

Stimmer 196. 

Stöcklin, Frankfurter Gemälde- 
kabinette 41 Anm. 1. 

— Kunstkammer Joh. N. Gogel, 
1775, Frankfurt a. M., Privat- 
bes. 45*. 

Stoß, V. 89. 

Straßburg, Dietmar v. 190 Anm.4. 

— Henselin (Johannes) v. 190 f. 

Strauch, Lorenz, Weibl. Bildnis 
(1584) 54. 

Studion, Theodoros v. 78. 

Sustris 30. 
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